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În concepția Partidului Comunist Român, a Secretarului său general, 
tovarășul Nicolae Ceaușescu, pacea este legată astăzi intim de două pro- 
bleme fundamentale: dezarmarea si dezvoltarea. Cu fiecare prilej, tovarășul 
Nicolae Ceaușescu a dezvăluit risipa, ineficienta și primejdia cursei înar- 
mărilor si a pledat pentru restituirea resurselor deturnate pentru arme 
în scopul asigurării unei existente demne pentru toţi locuitorii planetei. 
„Împrejurările internationale sînt de asa natură — spunea tovarășul 
Nicolae Ceaușescu — încît astăzi nimic nu poate fi mai important decit 
trecerea la acțiuni concrete de dezarmare, la adoptarea unor măsuri care 
să ducă la eliberarea omenirii de pericolul unui război nuclear“. Este 
unul din adevărurile esenţiale ale epocii noastre, strălucit exprimate de 
Secretarul general al partidului, ale cărui gîndire si acţiune revoluţionară 
își au rădăcinile în cunoașterea si înțelegerea adincă a situaţiei inter- 
nationale actuale, a názuintelor şi aspirațiilor tuturor popoarelor pentru 
pace și colaborare în întreaga lume. 

Iniţiativa de reducere unilaterală cu cinci la sută a armamentelor, 
efectivelor și cheltuielilor militare ale statului nostru încă din anul 1986 
— anul international al păcii — și convocarea în legătură cu aceasta a 
referendumului naţional care a avut loc în același an, la 23 noiembrie, 
s-a constituit într-un act de covirsitoare importanţă politică internatio- 
nală. Pentru cá, asa cum sublinia tovarășul Nicolae Ceauşescu, pacea 
lumii are nevoie de fapte, de acţiuni și de măsuri concrete. Cursul spre 


“destindere si pace este condiţionat nu de un pretins „echilibru al teoriei ` 


nucleare", ci de defrișarea terenului în direcţia dezarmării. 


Securitatea reală a popoarelor se poate obţine nu prin creșterea la 
cote tot mai înalte a înarmărilor şi cheltuielilor militare — care au 
crescut an de an — ci, dimpotrivă, prin scăderea treptată a plafonului 
acestora. Declanșarea procesului dezarmării este de neconceput fără redu- 
cerea treptată a bugetelor militare, a efectivelor și armamentelor. De 
fapt, securitatea şi pacea sînt sinonime cu dezarmarea. 

' Eliberarea resurselor materiale inghitite în cursa inarmárilor ar 
impulsiona rezolvarea problemelor dezvoltării, ar reorienta dezvoltarea 


- Stiintificá^si tehnică de a scopuri militare la scopuri pașnice. În acest 


sens Comitetul ,Oamenii de știință și pacea“ prezidat de tovarása 

academician doctor inginer Elena Ceausescu, in colaborare cu alte orga- 
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nisme internationaie, se pronunţă pentru revenirea Ştiinţei la adevărata 


„sa vocaţie, împotriva folosirii ei în scopuri distructive. „Se impune 


— arăta tovarășul Nicolae Ceaușescu — să se treacă fără întârziere la 


„măsuri concrete pentru a asigura folosirea Ştiinţei si tehnologiei exclusiv 


reorientarea cerințelor ştiinţifice și tehnologice 
din domeniul militar spre soluționarea unor probleme economice $t sociale 
grave pe care le ridică starea de subdezvoltare în care se află circa două 


în scopuri paşnice, pentru 


treimi din omenire, pentru convenirea căilor şi mijloacelor ca toate 
țările si popoarele lumii să poată beneficia neingrádit in conditii de de- 
pliná egalitate, de cele mai noi realizări ale revolutiei tehnico-stiintifice : 

Opinia publică mondială asociază, de peste două decenii, clarviziu- 
nea, curajul și principialitatea politicii de pace a României socialiste cu 
personalitatea preşedintelui ţării, Secretarul general al Partidului Comu- 
nist Român, tovarășul Nicolae Ceaușescu, care în toată această perioadă, 
de la tribuna înaltelor foruri de partid și de stat, dar și a unor organisme 
şi organizaţii internaţionale, a pledat în mod consecvent și convingător 
pentru dezarmare şi pace, pentru prietenie $1 colaborare între toate 
țările lumii. 

Mostenind din timpuri străvechi darul de a-și cînta liniștea, munca 
şi dragostea, locuitorii pămîntului românesc au preluat de la strămoși 
arta de a cînta din fluier si din nai, din bucium, din corn și din ceteră, 
făcînd să înflorească cîntecul și jocul în procesul muncii ca și în cadrul 
fast al vieţii. Dintotdeauna, pe pămîntul străbun, muzica și-a îndeplinit 
rostul de solie a păcii şi apropierii între popoare, de înnobilare a sim- 


tirii atestînd că tracii Thamyris si Orfeu au investit arta sonoră cu un 
inàltátor mesaj, așa cum aduce mărturie, încă din secolul al IV-lea îna- 
intea erei noastre, Theopompos, în cartea a 46-a a Istoriilor. sale ` ,,Getii 
trimit mesageri de pace tinind chitare în min) si cintind din acestea*. 
Si tot din izvoarele antichitátii stim, prin scrierile lui Platon, cá disci- 
polii lui Zamolxis obișnuiau sá infringá răul nu cu táisul sabiei, ci fácind 
apel la virtuțile cîntecului.. x ; 
Din fenomenul nesfîrşitelor evenimente istorice si culturale dis- 
tingem esența gîndirii si sensibilitátii muzicale care ne sînt proprii, 
rezultat al -luptei duse de români si de nationalitátile conlocuitoare 
pentru libertate, independența si progresul patriei comune, pentru pace 
si intelefere cu popoarele vecine, cu marea comunitate umană, de pre- 
tutindeni. Splendida insotire a sunetului cu cuvîntul în care se dăltu- 
ieşte ideea, cu dansul si cu întregul act artistic, născut ca simbol al 
vieţii, ca expresie a generozitátii de simtire, înscrie Muzica printre valo- 
‘rile fundamentale ale culturii si-civilizatiei, ale voinței de pace si colabo- 
` rare intre natiuni, fácind din ea un mesaj de frumusete si de pace, por- 
- mit din adincuri de istorie si decantind valorile perene ale istoriei 
poporului román. 
. . Istoria demonstreazá cît de prezentă si de activă a fost muzica in 
viața oamenilor, în viața poporului nostru, în marile epoci de luptă 
„„ pentru eliberarea naţională si socială, de împlinire a idealurilor progre- 
„siste de viaţă materială și spirituală, constituindu-se într-o cronică sen- 
sibilá E Den a existenţei noastre neîntrerupte pe vatra străbună. 
Muzica este pentru noi una din mărturiile continuității istorice si 
pirituale, glasul dorinței de libertate si independenţă, sh de ruptă 
tru apărarea gliei în vremurile în care puteri vrăjmaşe s-au abătut 
cl $i, totodată, chemarea la dragoste si la bucurie de viaţă, mesaje 
etenie cu toţi cei care iubesc adevărul, binele si frumosul. S 
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Veritabil jurnal sonor al marilor momente din istoria existentei 
noastre, muzica este un arc peste timp care a vibrat neincetat si are re- 
zonante ample in contemporaneitate. Multe dintre creaţiile noastre mu- 
zicale, culte si populare, redau ín chip emotionant, convingátor, luptele 
glorioase ale poporului nostru pentru apárarea fiintei nationale, ale vo- 
ievozilor étitori ai ideii de unire și neatîrnare, ceasurile de răscruce si 
împlinire din 1601 si 1859, din 1877 si 1918, din 1921 si 1944 si înaltele 
názuinte de azi. 


Credinţa în vocaţia artei sunetelor de a se identifica cu ființa na- 
tionalá a poporului iubitor de pace si prietenie a inspirat pe artistii ano- 
nimi si pe muzicienii nostri de geniu. Asumíndu-si ca o rațiune supremă 
rolul de a milita, cum spunca George Enescu, „cu armele specifice“, pen- 
tru propásirea socială si naţională a poporului, pentru afirmarea liberă 
si paşnică a acestuia, exponentii școlii muzicale românești au dht glas 
nobletei de simtire, idealurilor de viaţă, lirismului generos, aspirațiilor de- 
mocratice si umaniste ce caracterizează firea noastră. Convins că „arta 
nu poate propási acolo unde este ură si opresiune“, că „sufletul ome- 
nesc nu se poate dărui decît în pace“, Enescu pleda pentru triumful ra- 
tiunii, pentru o atitudine demnă, profund umană. „Pacea — spunea ma- 
rele artist — nu va putea fi asigurată decât atunci cînd toate națiunile ' 
vor fi călăuzite de principiul de cinste, moralitate si sinceritate în rapor- 
turile lor cu celelalte națiuni care le înconjoară“. E 

Dacá in creatii ca Rapsodia a II-a, inspiratá din pagini vibrante 
ale istoriei nationale, Simfonia I, denumită „eroica enescianá*, Prelu- 
diul la unison din Suita I pentru orchestră, care esentializeazá lirismul 
doinei ancestrale, sau Sonata a II-a pentru pian şi vioară, exprimind 
„caracterul popular românesc“, Enescu redă ființa noastră în tot ce are 
ea mai profund si peren, dacă opera Oedip este o copleșitoare rostire a 
adevărului despre om faţă cu destinul, o lucrare cum este Simfonia 
a lll-a simbolizează angajarea artistului în lupta contra războiului si 
pentru afirmarea păcii. Enescu transpune în această lucrare, interpretată 
în anul 1919, meditaţia gravă asupra evenimentelor generate de prima 
conflagrație mondială. Fuziunea corului cu orga si orchestra are aici un 
sens de apoteoză a păcii și infrátirii între oameni, similar cu cel pe care îl 
transmite finalul Simfoniei a IX-a de Beethoven. m 

„ Prezentă in permanență si în conştiinţa creatorilor populari — aşa 
cum o confirmă inspirate cîntece antirăzboinice din folclorul secolului 
XX —, ideea păcii a generat semnificative pagini ale muzicii noastre con- 
temporane. Amintim astfel Simfonia a XVI-a Triumful păcii de Dimitrie 
Cuclin, Cvartetul pentru coarde în do major dedicat păcii de lon Dumi- 
.trescu, Simfonia a XV-a de Wilhelm Berger, dedicată Anului Internatio- 
nal al Păcii, cantate şi lieduri de Ștefan Niculescu, Carmen Petra-Basa- 
copol, opera Marea iubire de Gheorghe Dumitrescu, cantata Cintec de 
speranță de Doru Popovici pe versuri de Dan Mutaşcu, cantata Chemarea 
„păcii de Nicolae Coman, cantata Cîntecul păcii de Zeno Vancea, cantata 
Către pace de Liana Alexandra pe versuri de Nichita Stănescu, ora*oriile 
Sub soarele păcii de Hilda Aeren si Canti per Europa de Theo- 
„dor Grigoriu pe  versüri ale' unor poeti de la Dante pînă. la 
Eminescu, un mare număr de cîntece, creaţii simfonice şi vocal-simfo- 
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nice de Gheorghe Dumitrescu, loan D. Chirescu, Dumitru Botez, Alexan- 
dru Pascanu, Radu Paladi, Laurentiu Profeta, Gheorghe Bazavan, Irina 
Odágescu, Sergiu Sarchizov, Florin Comisel, Vasile Timiș, Marin Constan- 
tin, Dan Buciu, Anton Şuteu o8 lista ar. putea să continue, 
pentru cá aproape toti compozitorii nostri au realizat lucrári pe aceastá 
temá, unele dintre ele fiind create si interpretate ín vremea din urmá ca 
© expresie a participării muzicienilor la marea epopee contemporaná a 
poporului nostru pentru apărarea păcii ȘI stăvilirea cursei inarmárilor. 
pentru o lume a dreptăţii, libertăţii si fericirii. Ele redau, in acelasi timp, 
dragostea pentru partid, pentru patrie si pentru neînfricatul stegar al 
luptei pentru libertatea si pacea nafiunii noastre, secretarul general al 
partidului, preşedintele ţării, tovarășul Nicolae Ceaușescu: 

Am evocat aceste citeva aspecte care legitimează rolul important 
al muzicii, efortul componistic și interpretativ, de a contribui cu talent, 
înaltă măiestrie şi puternică originalitate la îmbogățirea patrimoniului 
spiritual al omenirii, la afirmarea vocației pașnice, creatoare a naţiunii 
noastre socialiste, a tezaurului ei spiritual. 


În anii socialismului, si îndeosebi în perioada de după cel de-al 

IX-lea Congres al partidului, de cînd în fruntea destinelor naţiunii noas- 

„tre se află tovarășul Nicolae Ceaușescu, muzica — alături de celelalte 
domenii ale vieţii spirituale — a devenit un bun al întregului popor, 

un factor de edificare a conștiinței omului nou, o mesageră a unităţii în 
jurul partidului, a secretarului sáu general. Inspirîndu-se din minunatele 
fapte ale eroilor construcţiei socialiste, din industrie și agricultură, din 
viaţa clocotitoare de pe șantierele patriei, din munca, izbînzile și as- 
piraţiile contemporanilor, muzica românească răspunde cerinţelor actuale 

prin tot ce are mai reprezentativ, mai profund și mai convingător. În- 
făptuind un permanent și fertil dialog cu masele iubitoare și creatoare de 
frumos, eu! artiștii amatori, compozitorii și  muzicologii își fundamen- 
tează activitatea lor pe ideile márete ale timpului nostru, aflînd în con- 

| tactul cu realitátile dinamice, innoitoare, ale patriei, o 'chezăşie a finali- 
tátil actului creator, interpretativ, educational, de “cercetare Si gîndire 
„teoretică-muzicală. 


Aspect reprezentativ al vieţii spirituale a naţiunii noastre socialiste, 
muzica reunește astăzi în România milioane și milioane,de oameni într-un 
“crez comun, patriotic si umanist, într-un efort unic de ridicare pe trepte 
„ Superioare a culturii si civilizaţiei pe pămîntul străbun. Dimensiunile 
fără precedent, de ordin cantitativ si calitativ, pe care muzica le inre- 
gistrează în cadrul Festivalului National „,Cîntarea României“, vastă 
“stimulare a creativităţii naţiunii noastre socialiste, organizat din iniţiativa 
secretarului general al partidului, din perspectiva democratizárii de 
"esenţă a întregii activităţi cultural-artistice și educative, a accesului ne- 
ét îngrădit al tuturor oamenilor muncii la actul de creatie si de recep- 
„tare a acestuia, sînt o expresie elocventă a ascensiunii valorilor artei 
sunetelor din Republica Socialistă România. Generatá de sentimente 
nobile, avîntate, de o atitudine militantă, innoitoare, muzica. are capaci- 
"tatea de influențare a conştiinţei, reflectind cu mijloace proprii, de rezo- 
tä universală, momente, sublime ale epocii de luptă pentru libertate 
onală Și progres Social, imagini înălţătoare ale demersului: patriotic, 
s i i Vs y a 
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eroismul, vocatia muncii constructive, dragostea de pace care chezásuiesc 
propăşirea societăţii omenești. De la cîntecul simplu care ne însoţeşte 
viaţa, existenţa cotidiană, pînă la genurile complexe, creația noastră 
muzicală redă in cele mai profunde nuanțe dialectica gîndirii si sensi- 
bilităţii omenești, angajarea plenară în slujba realizării idealurilor pri- 
vind păstrarea si îmbogățirea valorilor civilizației materiale și spirituale, 
umanizarea universului pe care îl cucerește omul epocii contemporane. 
Noi, muzicienii din România socialistă, ca slujitori ai artei sunetelor 
— compozitori, interpreti, oameni de știință muzicală — ca dascăli de 
frumos, ca oameni ai acestei ţări şi ai acestui timp, sîntem ferm anga- 
jati de a, răspunde, în spiritul exigenţelor documentelor Congresului 
al XIII-lea și ale Conferinţei Naţionale a Partidului, ale înflăcăratelor 
chemări ale secretarului general al partidului nostru, tovarășul Nicolae 
Ceaușescu, cerințelor actuale si de perspectivă ale vieţii muzicale romá- 
nesti, pentru îmbogățirea patrimoniului spiritual al omenirii, pentru a- 
firmarea vocației pașnice, creatoare, a naţiunii noastre socialiste. 

Arta sunetelor are o deosebită forță de exprimare a sensibilităţii, 
concepţiilor şi idealurilor omului, exercitînd totodată o puternică înrîu- 
rire asupra conștiinței ; ea este o oglindă a vieţii si are capacitatea de a 
modela viaţa, de a o face mai frumoasă, mai ináltátoare. 

Funcţia socială a artei muzicale, valoarea ei educativă — parte 
integrantă a activităţii ideologice, cultural-educative de făurire a unui om 
nou, cu o elevată viaţă spirituală si conștiință morală — depind în pri- 
„mul rînd de măsura în care ţinem seama de adevăratele surse de inspira- 
tie şi vitalizare a artei în general. „Este adevărat că în fiecare epocă — 
spunea secretarul general al partidului, tovarășul Nicolae Ceauşescu — 


. marea artă reflectă imperativele vieţii sociale, idealurile oamenilor, exis- 


tenta, munca si preocupările celor ce muncesc, că marii compozitori. s-au 
confundat întotdeauna cu momentele de seamă ale istoriei ţării lor“... 
indemnurile secretarului general al partidului — adresate tuturor crea- 
torilor din domeniul artei si literaturii — de a se inspira din izvoarele 
limpezi ale muncii si vietii poporului nostru, constituie o sarciná de cea 
mai mare insemnátate. ; 
În prezent, ca artisti ai României socialiste, punem la temelia cre- 
atiei muzicale, a intregii noastre activitáti, generoasele indemnuri ale 
'tovarásului Nicolae Ceaușescu, privind afirmarea pe planeta noastră a 
idealurilor de pace, echitate și eolaborare internaţională, a; principiului 
participării active a tuturor popoarelor mari şi mici la salvgardarea păcii 
si înflorirea culturii și civilizaţiei umane. 
Astăzi, mai mult ca oricînd, nobilul atribut al muzicii, una dintre 
cele mai specifice expresii ale geniului uman, ne apare legitimat de dezi- 
deratele majore ale culturii și civilizaţiei puse în slujba salvgardării pă- 
cii, edificării unei noi ordini social-economice echitabile pe planeta noas- 
tră, omagierea spiritului constructiv cu care este înzestrat omul. Așa cum 
ne este cunoscut, una dintre disciplinele importante ale muzicii se nu- 
meste „armonie“ și „a cinta în armonie“, a trăi în armonie. se constituie 
într-una dintre marile lecţii ale muzicii. 
SE Vocatia' păcii — trăsătură distinctivă si perená a spirituali- 


Ka románesti ez a fost redimensionatà in contemporaneitate prin acti- 
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vitatea neobosità a secretarului general al partidului, care de peste douá 
decenii dà expresie convingerii sale, care este a intregului popor román, 
cà in actuala etapà istoricá se impune — ca o conditie a propriei dezvoltári 
nationale si a tuturor popoarelor — promovarea și menţinerea unui cli- 
mat de pace şi colaborare internaţională. 

Exprimîndu-ne adeziunea totală faţă de politica internă și externă 
a partidului nostru, al cărui ctitor şi promotor înflăcărat este tovarășul 
Nicolae Ceaușescu, si ráspunzind vibrantelor îndemnuri ale Secretarului 
general al partidului, considerăm că este o datorie patriotică și cetáte- 
neascà- pentru noi toti slujitorii artei sunetelor din România socialistă 
de a exprima, prin lucrările pe care le vom crea și interpreta, aspiraţiile 
nobile ale poporului nostru pentru pace, prietenie și colaborare cu toate 
ţările lumii. E 

Prin minunatele imnuri ale muncii, ale dragostei de tará, de po- 
por, de partid si de conducătorul său iubit, prin inaripatele cîntece dedi- 
cate pácii si prieteniei intre popoare, membrii 'Uniunii noastre isi aduc 
-şi își vor aduce valoroasa lor contribuție la înălțarea continuă a edifi- 
- ciului culturii noastre socialiste. 


| jm 
co piu ADA BRUMARU 
Criterii. axiologice în scrierile 


cronică Sue? ale. lui 


Prezenta profesorului George Breazul! in viata muzicii continuá încă 
să fie imagine plină de relief ; un savant dăruit cu irezistibilă Vocale în 
puterea de comunicare a spiritului său cercetător." Preocupările mu t cu- 
prinzátoare în domeniile istoriografiei si sociologiei muzicale, preocupările 
didactice desfășurate pe întreaga scară evolutivă a învățămîntului muzi- 
cal, statornica ináltare a cuvîntului sáu, scris sau rostit, către generali- 
tatea sintetică, anvergura filozofică situează opera sa între cele mai 
semnificative valori de gîndire ale culturii românești. 

La începutul deceniului al 3-lea, în anii de debut ai activităţii sale, 
care au fost marcați si de studii temeinice la Berlin, cu iluștri profesori, 
George Breazul publica un necrolog pentru Hermann Kretzschmar 2. 
Citim in acele rinduri, pe deoparte, o márturie asupra nivelului de in- 
formatie moderná in epocá, acumulatá de tinárul muzicolog, pe de alta, 
o emotionantá premonitiune ; ca si cum, din ideile succinte ce infátisau 
esentialul activitátii lui H. Kretzschmar al cárui scop a fost edificarea 
unei ermeneutici muzicale, statuate in modele stiintifice se va inlántui, 
în secvenţe originale, sistemul unui program de lucru propriu. Respec- 
„tîndu-l pe marele om de știință dispărut, George Breazul avea totodată 
discernămîntul pentru a judeca ingeniosul aparat interpretativ al lui 
Kretzschmar ca fiind „oarecum primejdios“. 


Contribuţia importantă ce o pot aduce studiile muzicologice pentru cu- 
noasterea evoluţiei umane, ca şi rolul muzicii, ca element de cultură ce 
este expresie artistică tipică pentru istoria lumii, aceste idei relevate de 
savantul german au constituit și principii fundamentale în elaborarea cer- 
cetărilor lui George Breazul însuși. Ne întîmpină în cronicile sale o stator- 
nică raportare a fenomenelor vieţii muzicale curente la un sistem de 


(n. 1887). La pest i 
de la nașterea sa ne confruntăm cu o amintire eare Fire Pe eer Ta 


uzicologicá intensitatea pasiunii 


; He dI SE ENS M E 
3e cd de germane, egal în influență cu. Hugo E 

ch der Apre piat vol.) — Breitkopt und Härtel, Leipzig ; Gesammelte 
Ge E eIpzig ; Die Venetianische Oper und die. Werke Cavclli's und 
Be REA. e der Oper, Breitkopf und Hürtel, Leipzig etc. Aceastá ilustrá 
Wendell pare să fi inspirat, alături de 'Th. Wiesegrund Adorno personajul 
3 zscamar, din romanul „muzical“ DOCTOR FAUSTUS de ee 
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gindire propriu, capabil sá asigure rigoarea premiselor gi consecventa 
criteriilor adoptate in, formularea diagnosticului critic. 

Cele cinci volume publicate pină acum din, seria intitulată Pagini din 
istoria muzicii românești cuprind numai o parte a acestei opere ştiin- 
tifice de o atit de neobişnuită deschidere spre probleme muzicale de 
categorii diferite, pe care George Breazul le-a abordat cu o egală com- 
petentá, folosind consecvent toate uneltele analitice de care dispunea 
prin cultura uimitor acumulată si stimulată de necontenita stáruintá a 
nevoii sale de perfecţiune. Dacă scrierile despre creația muzicală româ- 
neascá si despre compozitorii români din trecut sau contemporani ai 
săi, despre valorificarea artistică a folclorului, despre muzica populară 
sau evenimente cruciale ale istoriei naţionale care au determinat mis- 
càri semnificative in domeniul muzical, insemnárile dupá istoria veche 
a muzicii románesti sau despre invátámintul muzical constituie documente 
de riguroasá contributie la consolidarea fenomenului muzical ín culturá, 
articolele sale de criticá asupra actului interpretativ, desi mai putin cer- 
cetate, sint de aceeasi valoare pragmaticá si teoreticá. Mai mult, desco- 
perim in aceste file de cronicar supus evenimentului, acelasi elan domi- 
nator al înaltei disponibilitáti etice și pedagogice ce stăteau în drumul 
creator al lui George Breazul. Astfel că încă tînărul autor? ne oferă, 
probabil într-o dezvăluire spontană a mijloacelor sale, un concept asupra 
a ceea ce am numi cronicarul total, capabil să cuprindă integralitatea 
problemelor unei vieţi muzicale încă fragile, dar dificil de dominat 
printr-o influenţă benefică. Or, pe aceasta. şi-o dorea autorul ! Surprin- 
zătoare sînt aceste pagini care relevă o totalitate de fenomene privind 
realitatea vie a: muzicii pe podiumul de concerte, in relația pe care ea 
o joacă în faţa publicului, comunicare ce este implicată și demersului efi- 
cient al oricărui cronicar. Mai presus de toate, George Breazul dovedeşte 
o impecabilă strategie a criteriilor aprecierii sale ; de aceea lectura aces- 
tor éronici stimulează, pe lîngă interesul legat de caracterul lor istoric, 
gindul că eminentul profesor a ştiut, si în aceste efemeride, să dea exem- 
ple durabile. Pline de semnificaţie se înfățișează observaţiile sale, care 
sînt nu de puţine ori de o nebánuitá acuitate actuală. ; după cum autorita- 
tea permanentă a omului de muzică, vehiculînd argumentele specialităţi 
sale creează, peste decenii, o opoziţie exemplară improvizatiei, facili- 
tátii, arogantei suficiente si trufase in tratarea unor probleme pe care el 
le considera a fi deopotrivá de domeniul esteticului si al eticului. 
$ În conceptul de analiză a interpretării muzicale, George Breazul 
propune ca bazü a discutiei opera de artá, luatá in considerare ca element 
primordial. Pregătirea si Tunctiunea artistică a executantului trebuie sá 
fie determinate în exclusivitate de necesităţile de exprimare ale piesei 
muzicale, iar. cunoașterea si însușirea acelor caractere specifice, rezidind 
ín Ge internă a partiturii, sint mijloacele cele mai idrecte de a 


4, Breazul, George, Pagini din istoria muzicii româneşti. Val. I, ed. îngrijită si 
prefațată de Vasile Tomescu ; vol, II, vol. III, vol. IV ed. îngrijite si prefatate 
de Gh. Firca; vol, V, ed. îngrijită si prefațată de Gh. Ciobanu. Ed. Muzicală, 
1960 ; 1970 ; 1974 ; 1977 ; 1085, 

5, Majoritatea acestor cronici se încadrează între anii 1920—1933 si 1941—1943. 
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atinge esenţa frumosului, muzical. Criticul E Mee 
nerea „pînă la dezmát a subiectivitátii“, sesizind insá $ - 
CUN SERERE : : le acomodate unui 
oricărei tălmăciri, estetic valabile, criteriile persona E EE 
sistem de informatie culturalá de realá anvergurá. Încă de a de a E 
sáu, G. Breazul vehicula termeni de mare precizie a analizei, CAUNET 
ideea că descifrarea „structurii muzicale“ este singura cale de acces 
către conturarea stilului si a personalităţii unui compozitor, citit, în o- 
pera finită. Cronicarul denunța deci tendința interpretului la Existența 
independentă aflindu-si finalitate in exercițiul tehnic şi material, 
în dexteritate, abilitate sau velocitate în sine. Calificînd o asemenea , 
stare de fapt drept o primejduire a echilibrului, el arăta că executantul 
isi pierde astfel dreptul de „interpret“. Desigur, nimic nou în aceste 
gînduri prea firești pentru a mai produce un interes deosebit, dar nu 
enuntarea lor ne întîmpină cu mare ferminate în florilegiul de cronici 
constituind buná parte din volumele III si IV ale scrierii citate, ci modul 
subtil ín care G. Breazul aplica criteriile sale fiecárei exceptii ce este, 
piná la urmă, un mare interpret. Îl ajuta la mentinerea acestei viziuni 
siguranta familiaritátii sale cu literatura muzicalá universalá, ca si dis- 
cernămîntul ce i-l consolidaserá studiile aprofundate de estetică si istorie. 
Capabil să menţină el însuși echilibrul în judecata de valoare, își putea 
îngădui să fie dominat de pasiunea unei acceptiuni dialectice a înţelegerii 
fenomenului muzical. Iată cum formula el aceste idei în urma discuţiei 
despre sonatele lui Beethoven : 
y In domeniul artei si în acela al cercetării: științifice apar noi rezul- 
tate, fie expresive, fie de cunoastere rațională (...) A fost făcută această 
digresiune spre a dovedi cît de actuale sînt studiile științifice de analiză 
structurală a fenomenului artistic? muzical și a constata că, oricît res- 
pect ar impune tradiţia de interpretare a operelor clasice, sînt. încă, pen- 
tru fiecare Vreme — considerînd lucrurile din punctul de vedere al re- 
construcției istorice, al perspectivei sub care se prezintă fenomenul pri- 
virii omului din timpuri diferite — valori noi, elemente, procedee, con- 
traste sau afinități, noi ierarhizári ale lor după gradul de importanţă, 
nol mari unităţi sintetice, noi puteri de intuiție. şi cunoaștere, care, va- 


Stáruinta în a pătrunde adîncimea fenomenelor l-a condus la ast- 


două decenii, rezultatele acti- 
arătat, încă de la începuturi 
1 consecvent. Printre acestea 
un eveniment de comunicare 
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ZE H E SE ee prestarea exerciţiului artei sale un factor autonom; 
a eu e in care activeazá energia sa artistică, el 
fiunea cuprinzátoa ul mediu, George Breazul a demonstrat si accep- 
2 re a noțiunii, de „viaţă muzicală“. sca organism. în 
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care creația şi interpretarea muzicală sint manifestări parțiale, Forţele 
avintului muzical trebuie luate în considerare pentru toate laturile sub 
care se înfăţişează arta muzicii, iar aceste aspecte parţiale nu se pot 
dezvălui în mod progresiv decit alături de ceea ce este muzica în învă- 
tümintul muzical de toate gradele,muzica militară, institutele speciale 
de studii muzicale, comerțul muzical, manifestările muzicii populare 

Translatia acestei formulări, datînd din septembrie 1926, la ceea ce de- 
finim astăzi ca viaţă muzicală, ne dă măsura dezvoltării spectaculoase a 
culturii românești după o jumătate de veac ; dar cu aceeași limpezime 
se profilează și măsura în care anume sectoare ale unei totalitáti, ce 
s-ar cuveni să trăiască la același nivel de prosperitate, nu sînt cultivate 
cu consecventa cuvenită. Cu precădere, desigur, acel domeniu pentru care 
profesorul George Breazul a creat admirabile modele instructive : în- 
vàtàmintul muzical în școala de cultură generală. Or, tocmai în această 
conjugare a eforturilor sale, tintind la educarea publicului românesc, 
cronicarul, care milita pentru o receptivitate sprijinită pe înțelegere, 
întrezărea și rezultatele ce urmau asimilării în şcoală a muzicii, nu ca 
dexteritate, ci ca obiect de studiu. Manualele redactate sub îngrijirea sa 
rămîn exemple de impecabilă ținută pedagogică. Într-adevăr, în cronica 
muzicală; George Breazul se exprima ca un om cu vocaţie pedagogică, 
- dincolo de convingerea că si critica muzicală împlineşte o funcţie educa- 
tivă. Nu o dată ni se arăta că nevoia de „a orienta poporul“ este scopul 
scrierilor sale în presa vremii. z 


Probabil, că primul semn al acestei predispozitii a fost însemnăta- 
tea ce o acórda alcătuirii unui program de concert. Revenea cu insistență 
asupra acestei deliberári definind pe şeful de orchestră în funcţie de acest 
criteriu si aproape că nu există articol care să fie lipsit de enumerarea 
pieselor prezentate. Comentarea repertoriului și a valorii lui, desigur egu- 
cative în relaţia cu nevoile publicului românesc, ocupau mult pe acest 
martor al activităţii concertistice, de la care aflăm drumul de început al 
Societăţii Filarmonice din București, încă de la concertul de deschidere, 
din 22 octombrie 1920. Program de mare consistenţă, îndelung explicat 
(Richard Wagner, Uvertura la opera Maeștrii cântăreți din Nürnberg ; 
“Richard Strauss, poemul simfonie Don Juan; Ludwig van Beethoven, 
Simfonia a V-a ín do minor), dar considerat a fi fost ,Impovarátor* 
pentru noua înjghebare orchestrală.” Desi pentru fiecare interpretare 
sint formulate exact neîmpliniri, George Breazul găsea nuantele necesare 
pentru a fixa semnificatia de valoare a preluárii conducerii primei or- 
chestre din ţară, într-o conjunctură favorabilă, de către George Georgescu 
care „s-a folosit de împrejurare, fiind desigur şi cel mai indicat...“ În 
afară de geniul multilateral al lui George Enescu, arăta el cu acel prilej, 
muzicienii care au „contribuit în largă măsură la „întinderea gustului 


7, În anul 1919, revenind din Germania, George Georgescu apare la pupitrul 
Orchestrei Ministerului Instrucțiunii Publice $1 se impune imediat ca EA EU e 
orehestrá. de umvergură, Acest succes este însoțit de  hotărirea lui 

-D..Dinieu de a se retrage de, la conducerea orchestrei Ministerului. George 
Georgescu are iniţiativa organizüril, după modelul ansamblurilor simfonice din 

mari centre europene, a societății „Filarmonica. 
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muzical* ca Eduard Wachmann, George Stepháneseu şi Dimitrie Dinicu, 
izbutiseră numai „realizări convenabile.“ Urmărind pe George Geor- 
gescu, Breazul va realiza, de-a lungul anilor, cu stimá, entuziasm, duri- 
tate, ironie, un portret senzational al celui mai iubit de către public şef 
de orchestrá román. 

> DH o D 

Individualitátile artistice, care sint in fond obiectul cronicii de 
concert, au fost intotdeauna, pentru observatorul „complexităţii“ feno- 
menului muzical, judecate în raport cu muzica ce-și propuseserá a 0 re- 
vela. Astfel că reconstituim cu enorm interes „întortocheatele și nesi- 
gurele* cài ale vietii románesti de concert si spectacol in deceniile 3 si 5 
(primii ani) asupra cárora si-a exercitat cu precádere muzicianul selec- 
tiile sale. Impecabile — sub aspectul celei mai moderne interpretári a 
istoriei muzicii, moderne si in acceptiunea deceniului 9 al aceluiasi tul- 
burat veac, mereu amenintat de rapida schimbare a pozitiilor cercetárii 
in toate domeniile creatiei spirituale — sint scurtele reflectii asupra 
operelor muzicale, constituind afișul programelor de concert ; impeca- 
bilá manevrare a definitiei, a caracterizárii compozitorilor si operelor 
ce-i reprezintá. Ne este mai cunoscutá cercetarea muzicii compozitorilor 
români — de la clasici pînă la George Enescu — (marele muzician ce 
i-a inspirat excelente reliefări ale propriului aparat critic) ; a compozi- 
torilor împreună cu care a străbătut drumul de ascensiune al muzicii 
contemporane create la noi — Sabin Drăgoi, Martian Negrea, Mihail An- 
dricu, Mihail Jora, Theodor Rogalski, loan D. Chirescu, Constantin Not- 
tara, Alfred Alessandrescu, Zeno Vancea, Gheorghe Dumitrescu. Dar 
semnificativa sa acțiune de introducere a publicului în istoria muzicii 
universale a rămas — credem — într-o nejustificată umbră. 

Dominat de conceptul aprecierii fenomenelor în conexiuni ce le 
determină, G. Breazul propune unele idei, cum ar fi aceea motivată cu 
argumente decisive, că la o formatie încă lipsită de coeziunea şi omo- 
genitatea necesare, mai greu se vor observa lipsurile în interpretarea 
Simfoniei Alpilor de Richard Strauss, decît.în Concertele brandenbur- 
gice de J.S. Bach.8 Cum trebuie interpretat Hândel, care este, în trăsă- 
turile esenţiale ale stilului său, „dramaturg“; despre vinovata necercetare 
suficientă a paginilor barocului italian, Antonio Vivaldi,  Arcangello 
Corelli, Domenico Scarlatti; ingenioasa parcurgere a evoluției concer- 
tului pentru vioară de la Vivaldi la Brahms. Evocarea, analiza repetată 
a operelor şi lucrărilor lui Mozart, constituie prilejul unor comunicări 
esenţiale referitoare la stil şi operă. Toate paginile despre Beethoven, 
pentru a reveni la cele mai frecvente articole in care muzicologia se 
insinueazá în arsenalul criticii, sînt de impresionantă ţinută intelectuală 
și artistică. Un articol ca acela despre Simfonia a IX-a („festivă nu este 
deci numai intervenţia vocilor omeneşti în dionisiaca exaltare a bucuriei, 


ci înseși clipele în care, în spiritul beethovenian, germinează ideea unei 
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8, SE stagiunii de concerte a orchestrei Filarmonica. Articolul sur- 
e ek in Areas A Eeer In exclusivitate ca organism somor 
mtonice, după Indelungile prestații si la O . i » 
— 10 oct. 1943. Op, cit, vol, IIT, pg. 177 Lächer dée dete ea ola E 
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opere de mari proporții“...) este la înălţimea celor mai izbutite iD 
pretàri literare inspirate de aceastá capodoperá ; reflectiile asupra ei stau 
sub clara citire a partiturii. Eternul puls de actualitate al simfoniei este 
prins ín cuvinte dintre care nici unul nu ar fi de prisos astázi 7 „Dar mai 
ales azi, in crîncenele încercări ale lumii de pretutindenea, cind mai chi- 
nuitoare se pune pentru ins $i pentru grup, problema vieții, a unui loc 
sub soare, a unui rost pe lume, a unei raze de bucurie, mai ales acum, 
ne îmbie ampla frescă a geniului beethovenian sá ne introspectám pro- 
priile dureri şi speranţe în vraja consolatoare a ordinei, armoniei, echi- 
librului şi arabescului sonor al Simfoniei, să ne afundăm si să ne conto- 
pim în flăcările valurilor-muzicale, sá trăim intens emoția frumosului, 
a iubirii de frate, a dramei omului." 


Meditatiile asupra romantismului sînt frecvente : în simfonie, de 
la Schumann (Simfonia a IV-a), unde abia îl bánuiesti pe Bruckner (tot 
Simfonia a IV-a), dar „concepţia de artă“ a exploziei romantice îi poate 
alătura în aceeaşi grupare stilistică. Incursiuni de mare' fineţe își îngă- 
duie în sesizarea anumitor particularităţi ale gustului muzical, care duc 
la discrepantá categorică între public și critică. De pildă Simfonia a VI-a 
,Patetica* de Ceaikovski, adoptată cu toată energia de auditorii miscati 
de dezolantul suflu tragic și respinsă prin mereu același veto al cri- 
ticii care nu crutá lucrarea, descoperindu-i lipsurile. Publicul românesc, 
ca si cel german, dovedește afinități reale cu trăirea pasională coplesi- 
toare, cu tristețea adîncă a spiritului slav, animînd tensiunile extreme 
ale acestei opere. Francezilor, care au o cu totul altă structură tempera- 
mentală, ea le este străină ; motiv, pentru care ei consideră acele efuziuni 

A zbuciumate ca grandilocvente. Remarcabilá intuitia cu care George 
j Breazul acuzá critica muzicalá románeascá de a se afla sub influenta 

culturii, criticii si spiritului francez. Chiar dacá el isi permitea sá fie su- 

biectiv, vulnerabil prin formatia sa in ambianța mwzicologiei germane, 

acest adevár nu rápeste testárii de mai sus valoarea ei demonstrativá. Re- 

petate secvente despre mult cintatul, pe atunci, Richard Wagner, expli- 

catii ale partiturilor ascultate in concert, sugestii pentru ambitiosul pro- 

3 iect (al său de altfel !) de a găsi sistemul pentru ca publicului românesc 
să-i fie dată treptat, dar pînă la urmă integral, tetralogia Inelul Niebe- 

lungului, vizind o educaţie muzicală wagneriană. Nu ne putem împiedica 

sa nu constatăm astăzi că tot numai la Walkiria, ca în 1927 (reluare, pe 


atunci, de către Alfred Alessandrescu), am rămas în repertoriul Operei 
Române ! 


i Se cînta continuu Richard Strauss, pentru care cu toată adeziunea 
in epocă la simfonismul luxuriant descriptiv, G. Breazul stie sá distri- 
buie judicios aprecierile sale. Exact: la vecinátátile între stiluri, acolo 
„unde valorile se pot pierde prin reaua distribuire a locurilor in contex- 
- tul unui program, el intervine prompt, acuzînd inadecvata introducere a 

„unor lucrări de Mihail Jora si Theodor Rogalski, după dezlántuirea plas- 


tic sonoră straussiană. Sau Programarea muzicii lui Mihail Andricu, 
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 Simfonia a IX-a de Beethoven. su 
Acţiunea, 23 martie 1941, op. cit; 
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b conducerea maestrului George Georgescu. 
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hen, care urmárea o altá deschi- 


intr-un concert al lui Hermann Scherc 
dere spre muzica secolului XX. Lum icologicá de filia- 

Desi George Breazul ne apare cu formatia Si EE BAS SS 
tie germaná, exercitind forta de impact a cuvîntului său E p SE 
repertoriu cu preponderentá clasic $i romantic, capacitatea uo e eza, 
ca si instinctul decantárli valorilor, în urma aceleiași impeca E esci- 
frári a semiografiei muzicale, a substanţei, a plasmei sonore E 
profesionali pe care îi vehiculează constant), el se arată a poseda crite- 
rile care îl ajutau în a înțelege exact contribuția unor compozitori mai 
speciali în tratarea materiei sonore (ca Max Heger", sau a semnificații- 
lor inedite creației lui Igor Stravinski sau Maurice Ravel. 

Stravinski i se pare, în anul 1930, poate cea mai impresionantă 
personalitate a muzicii acelor vremi ; cu același simt al mişcărilor sub- 
tile, determinînd gustul sau interesul muzical, Breazul notează perplexi- 
tatea auditorilor piesei Capriccio pentru pian si orchestră, împreună cu 
entuziasmul lor si apoi, după rapida evocare a evoluției „întortochiate“ 
a revoluționarului autor, íi reproşează cumintenia unui program alcá- 
tuit din opere de debut prea puțin şocante, deci nu defini- 
torii ... „Zig-zagul iconoclast al crezului artistic ce rezuită din creatiunea 
lui Stravinski“, a rămas în planul secund, iar „publicul nostru nu are 
franchetea de a se considera deceptionat, si nici sinceritatea. de a se 
socoti nepriceput.'!! Un cronicar care sá formuleze cu asemenea pre- 
-cizie esentialul aportului unui compozitor contemporan, în sensul strict 
al noțiunii, așa cum o face George Breazul in explicarea a ceea ce este 
inedit, capodoperă în muzica lui Ravel, detașarea compozitorului de con- 
ceptiile tradiţionale ale construcţiei operei, ridică îndeletnicirea sa la 
nivelul disciplinelor severe ale muzicologiei. Analiza operei este pen- 
tru cronicar criteriu în analiza interpretării. „O logică a ideilor muzi- 
cale, întemeiată 'pe însușirile cele mai sigure ale fenomenului sonor, 
pe durate (ritm) si pe înălțimi (melodie și armonie), asigura unui aseme- 
nea sistem muzical și îi pretindea, în același timp, soliditatea, precizi- 
unea, caracteristica „Și conturarea hotáritá a temelor. Particularitátile de 
intensitate si de timbru erau considerate ca factori secundari ai melodiei. 
Ei bine, ceea ce pare a constitui unul din principiile de bază ale este- 
ticii lui Ravel este tocmai modificarea fundamentală a raporturilor pe 
care diferitele proprietăți ale sunetului le au ca factori constitutivi ai 
muzicii. Ceea ce era considerat ca secundar în tehnica muzicală consa- 


' eratá devine pentru Ravel element principal. Întreg ansamblul de procedee 


melodice, polifonice, armonice si ritmice, ca şi resursele dinamice sînt 


utilizate în scopul de a-și afla o decisivă și sigură valorificare în timbru, 
în culoare,“12 


10. Al treilea simfonie dirijat de Scherchen. Rubinstein. Cuvîntul, 21 noiem-^ 


brie 1927, Op. cit,, vol, IV, pg. 74. 


- 11. Ultimele „două simfonice 
: Stravinski compozitor, piani i. diri e 
chestrá, Cuvintul, 24 febr. 1930, op. cit. vol. TV. B do d şi. dirigent de or 


12. Muzica „de senzație“ 
a si „de atracție“, Maurice Ravel diri i i 
la Bucureşti, Cuvintul, -28” martie 1932, op. cit., voL NN p 2t odis 


| Fără să implice niciodată alte criterii decît pe acelea proiectate de dis- 
“cursul muzical, George Breazul manevra o largă perspectivă culturală. 
Explicatiile sale neabátut sprijinite pe factologia obiectului cercetat măr- 
turiseau atitudinea estetică angajind evenimentele muzicii în toate dis- 
ciplinele ce determină însăși arta sonoră, particularitátile ei. Din nou vom 
observa cît de modernă este această angajare exclusivă în domeniul S0- 
nor; pe de altă parte, explicaţiile sale decis referite la mijloacele com- 
pozitionale au reușit sá găsească măsura potrivită unor cititori neproj e- 
sionisti, dar pentru care aceste texte se dovedeau perfect inteligibile şi 

deci, instructive. 

Singurele referiri la aspecte exterioare partiturii rămîn acelea care 
subliniază incidenţa dintre artist și epoca sa. George Breazul sustine in 
intreg scrisul sáu ideea lui Paul Bekker, dupá care mediul social este sursă 

: de energie pentru productia operei de artú. El aplicá aceastá convingere 
A în toate cercetările sale şi, evident, cu cea mai acută strășnicie, atunci 
| cînd discută „puterea muzicală românească“, „ce vrem si ce putem sá 
fim.“ A ascultat un număr impresionant de interpreti, poate pe cei mai 
străluciți artisti si șefi de orchestră din perioada. interbelică. Jacques 
; Thibaud, Pablo Casals, Emil Sauer, Arthur Rubinstein, Fritz Kreisler, 
S Alfred Cortot, Claudio Arrau, Antonio Janigro, Feodor Saliapin, Tiana 
E Lemnitz, Gaspar Cassado, Nathan Milstein etc., surprinși în plină 
glorie sau la începuturile ascensiunii lor. Dar dacă pentru virtuozi cro- 
nicile sale sînt mai curînd succinte, disciplina care l-a fascinat cu ade- , 

i várat a fost „arta dirigentialá“. În cronicile despre dirijorii audiaţi la Ate- 
A neul Román este, in mod special, un important material documentar pen- 
tru cititorul pasionat de această spectaculoasă afirmare a baghetei, ca 
S expresie a condiţiilor anume favorabile apárute în viața muzicală a seco- 
^M .Jului XX. De la George Breazul va putea afla pertinente remarci despre 
un ilustru reprezentant al gindirii muzicale contemporane, Hermann 
'Scherchen, despre „senzaţionalul“ cultivat de această personalitate, că- 
reia muzica nouă îi datorează enorm. Rafinat, criticul deosebește patima 
pentru inedit a lui Scherchen (cazul Scherchen !) ca fiind o ultimă con- 
secintá a artei expresioniste, idee cu deosebire interesantă, consecventă 
sistemului de legături între creaţie si interpretare, pe care Breazul reu- 
sea să le întrezărească sub jurisdicția principiilor estetice. Fără să accepte 
stilul lui Scherchen, arată de ce nu este arta aceasta de disprețuit. Găsim 
in aceste file de auditor surprinse trăsături tipice care uimesc- pe iubi- 
S torul de discuri (vechi sau mai recente) ; la Erich Kleiber, valoarea tem- 
. poului rubato; la Karl Elmendorff, paginile simfonice din Wagner, di- 
rijate cu viziunea dramaturgiei muzicale ; la Pierre Monteux, stiinta si- 
IN gură a dozajului sonor, echilibrarea timbrurilor, minunata plastică sonoră; 
4 la Hans Knappertsbusch, aláturi de Filarmonica din Berlin (lăudat iată, 
spiritul comprehensiv care a prezidat întocmirea celor 3 programe!), origi- 
ba nalítatea artei care este esentialitate muzicalá, forma cea mai proprie 
„Și mai emoţionantă a plasmei sonore ;-la Hermann Abendroth, echilibrul 
„Și proporţia sonoră, cizelura in tempoul foarte viu al unui final de sim- 
fonie de Haydn ; la Willem Mengelberg, geniala aprofundare si intelegere 
rsonalá „a sliteraturii simfonice, creînd imagini muzicale ideale +; la 
n Benda, icolaborarea intimá cu Orchestra sa de camerá, cu deose- 
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i Si ici i ă ă acest an- 
bire in muzica barocului $i à clasicismului german OL E SE 
samblu a interpretat Divertismentul rustic de Sabin Dragot, 


care, cu alt prilej, o descoperim analizatá cu magistralá intuire a planuri- 
3 


lor de actiune ale caracterului popular románesc) ; la Karl Böhm, ,,uni- 


tarul* ca principiu de constructie a discursului muzical ; la Herbert von 
Karajan, „spiritualul“ ... 3 a 

ER o mare valoare practicá a fost critica lui George Breazul SE 
rind, de-a lungul timpului, evolutiile dirijorilor romani, EE RET 
gescu, Alfred Alessandrescu, Ion Nonna Otescu, Mihail SE E rU 
lea, Constantin Silvestri. Aceste cronici au avut, la timpu 2 m cs 
de diagnostic sistematic, capabil sá dea publicului criterii coro d S o 
profesionalitate indubitabilá, de un ascendent etic ce-i asigura liberta- 
tea de opinie. 

Nici un cronicar nu a scris probabil mai mult despre George Geor- 
gescu, dupá cum s-a arátat, incá de la ínfiintarea Societăţii Filarmonice 
sub conducerea sa. George Georgescu este eroul principal al filelor de 
cronici din deceniul al 3-lea, pentru cá, în fapt, era in centrul organizá- 
rii concertelor simfonice si o bună perioadă a deţinut puteri hotărîtoare 
la Opera Română. Ascensiunea lui a fost urmărită în evoluţia pe care, 
atunci cînd este cazul, observatorul iniţiat o remarcă entuziast. Asa cum. 
dirijorul nu a precupetit nici un efort pentru a-și asuma răspunderi to- 
tale în viaţa muzicală simfonică si lirică, G. Breazul nu scapă din atenţia 
reflectiei acest plan secund, dar determinant pentru rezultatul artistic. 
Ceea ce va sustine mereu cronicarul la G. Georgescu sînt puterea de intui- 
tie, „marele maestru al activităţii sale“, instinctul firesc, robust, primitiv, 
seducător în forţa de comunicare. Tip motorice, George Georgescu își va 
menţine, prin impulsul temperamental și voința activă, adeziunea publi- 
cului, care pentru Breazul este factor de prim ordin în orice manifestare 
de artă. Însufleţirea lui George Georgescu a însemnat un asemenea sti-- 
mul pentru executanti, încît magica lui artă de dirijor ajunsese să facă 
din muzicantii Filarmonicii fanatici întru perfecțiunea realizării muzi- 
cale. Există oare mai onorantă laudă ? Cu toate acestea, George Breazul 
nu ezita să sesizeze lipsurile de aprofundare care, explicabil, spunem 
noi, pot fi ocrotite tocmai prin asemenea contagiune a spiritului de echipă 
„mare“. Confruntăm acele cronici de acum jumătate de veac cu memo- 
rabilele concerte ale maestrului la care am asistat și noi. Aproape toate 
sesizárile sale își găsesc rezonanţă in debitul sonor care, a mai rămas să 
trăiască în spiritul nostru. Curba ascendentă în vîrful căreia noi l-am 
eo i a AR metar Ser de GE care nu a incetat sá admire 
zație, minunatele daruri d iai S b Dee S e Ene 
Ee CN Ss SE or, „bagheta vijelioasá“, „stilul vigu- 
SE SE a atitudinilor („George Georgescu, același !“). Dar la 

săptămîni numai, în luna noiembrie a anului 1928, 


mc face dovada capacitátii lui de a inlátura rezervele sale, dupá 
Mire eue EU B Ores observári, nuantári critice : „De la 

teca od ușurință Ee e la Haydn la Franck, Roussel sau Ravel nu se 
“pentru. orchestră si ce nu inseamnă totuși că agerimea sugestionată și 

| rä și pentru public cu care George Georgescu roteşte ba- 
e 822 | 


'gheta"..'? Urmează un articol, in care ecourile Simfoniei a II-a in 
re major de Brahms rásuná ca in vremile celor mai bune auditii din de- 
ceniul 7. ,Stüpin absolut pe partiturá, cunoscind in toate amánuntele, 
fără însă a fi prins numai de grija detaliului ei tocmai tinind continuu 
în seamă linia amplă a arhitecturii, Georgescu a dirijat pe dinafară, 
fără partitură, asa cum îl intrezáream în momentul în care a apărut ca 
şef de orchestră pentru prima oară în Bucureşti : entuziast, emotiv, con- 
centrat asupra sensului muzica! al operei, plin de darul expresivitátii 
si másurat in gesturi. De multá vreme nu am simtit fiorii stilului brahm- 
sian ca în acest concert ! Pînă a ajunge la această putere de interpretare, 
cîtă experienţă interioară şi cîtă trudă trebuie să fi depus artistul ! Și 
cit îi dorim să fie acelaşi în tot ce dirijează !“ 14 Sesizám aici perfectio- 


sară a criteriilor sale de judecată. 1 

Una din calitátile proeminente ale unui cronicar este puterea lui 
de a se rupe din lantul ideilor preconcepute. A. reusi sá surprinzi clipa in 
care o acumulare de experientá a profesiunii si a vietii si-a produs efec- 
tul transformator este pentru un gazetar o probá de stápinire revelatoare 
a misiunii sale, Breazul a avut convingerea cá el implineste cu adevárat o 
misiune, in toate chestiunile de muzicá ce s-au ivit ca teme ale scrisului 
sáu. O si spune ráspicat tot cu prilejul unui concert al lui George Geor- 
gescu (..,exhibitiile maestrului nostru'..), revenit în ţară, unde în acel 
răstimp, nu-l așteptau împrejurări comode : „Vox clamatis in deserto“, 

i parafraza eronată a zădărniciei criticii trebuie înlăturată ... 

Reconstituirea activităţii şi a profilului de muzician al lui George 
Georgescu implică oricărei cercetări, cu această temă, parcurgerea docu- 
mentelor Breazul. Aflăm tot aici structurile preferentiale ale reperto- 
rilor sale : mult Beethoven, uverturi si simfonii, Richard Strauss, toate 
poemele simfonice pentru care tocmai darurile extraordinar desfásurate 
in decorativul sonor si plastic își descopereau o adecvare perfectă, apoi 

- Brahms (autorul favorit) si Wagner, Schubert, Weber, Schumann, muzica 
franceză (Ravel, Debussy, Vincent d'Indy), muzica rusă, Ceaikovski (Sim- 
jonia a VI-a „Patetica“, mereu reluată), Rimski-Korsakov (Suita simfo- 

nică  „Șeherezada“), Borodin, Liapunov ... ; 
a Se constatá cit de consecventă a fost menţinerea dirijorului, pînă la 
sfîrșitul carierei sale, pe aceleaşi temeiuri ale repertoriului ce şi-l asu- 

„mase după criteriile instinctului fabulos care nu i-a permis să aleagă 

derizoriul, nesemnificativul, dar nici să evite permanenta brioului, a fas- 

- Cimáfiei, ce înainte de a fi transmisă auditorului trebuie să rezide în 

„textul muzical. Cunoscind structura umană a artistului, George Breazul 

„semnalează minuțios neîmplinirile sale, desigur aceleași ce i le-am ştiut 

$1 cu ani mai tirziu. Dar respingînd cu violență „xenomania“ publicului 
românesc, el admira pe dirijor pentru eficacitatea, fervoarea, energia, 
„lui de a fi în centrul muzicii, al atenţiei, al laudelor, ridicînd 


CH? 


public. Simfonicele dirijate de George Georgescu. Wittgenstein. Cu- 
28 — op. cit. vol. IIT, pg. 310 
n urmă dirijate de George Georgescu ... Cuvintul, 14 nov. 1928, 


* D 


naréa individuală si legătura ei decisivă cu ceea ce devine evoluție nece-. 


" stiai i reatoare románesti. Între elogiile asupra 
incontinuu NA EN imionial 1 mi bemol de Mozart sau a torsului 
er eh? rti, , (Simfonia a VIII-a „Neterminata“) si critica excesu- 
C bee a Simfonia I de Beethoven, între exaltarea interpretă- 
3 coli de Ravel si nemultumirea unei prea individualizate vita- 
litàti a orchestrei simfonice la opera Salomeea de Richard irina la a 
elogiu} pentru Boris Godunov de Musorgski şi critica unui e d 
tre rezervele asupra tălmăcirii părţii a treia, Adagio molto, din Simfo- 
nia a IX-a de Beethoven (în fond capcană pentru exterioritate !) si bucu- ` 
ria cu care, după mai multi ani, exaltă triumful carierei dirijorului ín 
viziunea integrală a aceleiagi simfonii, G. Georgescu portretizat de G. 
Breazul se înalță din nou ca prezență vie pentru realitatea imaginației 
noastre. Marea adeziune a publicului la arta generoasă și simplu afectivă 
a lui George Georgescu, simpatia necondiționată, al cărei curent l-am 
simţit şi noi mai tirziu, cînd profesorul Breazul domina sala de concert 
cu alura impunătoare a tinutei sale academice, a fost timp de jumătate 
de veac una din componentele. stimulatoare ale vieţii simfonice atractive, 
mișcătoare, stirnind pasiuni, bucurii, opoziţie, invidii, dar transformind 
Ateneul Român într-un simbol al evenimentului muzical. 

Printre meritele lui George Georgescu, Breazul subliniază, in re- 
petate rînduri recunoştinţa ce trebuie să i-o purtám pentru interesul şi 
„tragerea de inimă“ ce le arată creaţiei muzicale româneşti : Mihail 
Andricu, Filip Lazăr, Mihail Jora, Martian Negrea, Sabin Drăgoi, George 
Enacovici, Theodor Rogalski... Mai tîrziu Paul Constantinescu, Gheorghe 
Dumitrescu, Ion Dumitrescu, lărgirea repertoriului enescian etc. 

Din numărul considerabil de cronici despre George Georgescu des- 
prindem dincolc de rigoarea criteriilor strict muzicale aplicate unui inter- 
pret și un album plin de imagini ale epocii, unde transpar moravurile so- 
ciale sub egida cărora se desfășura şi activitatea muzicală. George Breazul 
a avut personalitatea cutezătoare care nu a ocolit factologia secundară, 
culisele unde se joacă de multe ori soarta actorilor ce-i admirăm pe 
scenă. Desigur, acestea sînt dincolo de criteriile unui cronicar: dar tot 

ce compune caracterul unui om trece direct sau se strecoară în 
producțiunile sale de artă. lată o credință ce ne-am verificat-o de-a 
lungul anilor de contemplare activă a vieţii muzicale si a individualită- 
tilor ce-i dau relief, 

. A Astfel, Breazul nu l-a iertat pe George Georgescu pentru spiritul 
tiranic cu care lupta pentru a stăpini integral organizațiile muzicale. 
A pus pe hirtie, în faţa lumii, adevăruri care nu vor fi fost prea co- 
mode statutului său: cu oarecare eleganţă si ironie civilizată. Nu era pa- 
zetar, în sensu] minor àl unei profesiuni ce ar fi putut să cultive deri- 
REN dead „Protocolul“ articolelor sale documentate, ahimate de 
do d T muzical, tonul cumva ceremonios, el a demonstrat un tip anume 
p ; M M eelere ogra dă publicității materie revelatoare şi. 
AAA Aa Gate a eier. Breazul a atestat justetea intiie- 
sFeuda" lui George Geor rgescu in viața muzicală românească... 
gescu a fost comandată de un „mare seniori. 


M plu In această chestiune este atitudinea 
Sputa crispată ce urmărea ascensiunea lui lonel Perlea. 


. Cel mai grăi 
„criticului în pal itor exem 


Nici una din cronicile analizind stilul si înzestrarea dirijorală a lui 
Perlea nu consemnează obiecţii. Dimpotrivă, pare cá diferentiind pe 
Georgescu eroteric în manieră, de Perlea ezoteric, acesta din urmă 
corespundea pe de-a-ntregul idealului ce şi-l verificase Breazul despre 
dirijorul model. Și totuși, într-un faimos articol polemic *, constatind la 
public o manifestaţie pentru unul si 'o contramanifestatie pentru celá- 
~ lalt, criticul le întruntă, arátind cá a fost uitată muzica românească si 
nevoile ei. Sint ignorate valorile muzicale, prin însuşi faptul că Perlea, 
înzestrat cu o natură psihică meditativă, o valoare artistică excepțională 
(sublinierea autorului) ar fi meritat de-mai multă vreme să aibă o situ- 
atie din care să poată trăi — si material ai spiritual. Dar ce trebuie știut 
este că ambii dirijori sînt de mare valoare artistică şi ambii absolut ne- 
cesari mișcării noastre muzicale. În esenţă, admiraţia pentru Perlea este 
continuă, de la primul concert simfonic dirijat de acesta. Întrezărind 
spectacolul unui auditoriu instruit, sensibil, dornic să se cuprindă pe 
el însuși în undele muzicale, el scrie că acela care izbutește să-și creeze 
siesi si vieții muzicale româneşti un asemenea auditoriu este Perlea. 
E Figura de muzician a lui Perlea il emotioneazá. pe Breazul, pentru cá 
E în confruntarea cu propria vocaţie de a întemeia activitatea creatoare pe 
competenţă („cît ştie Perlea:!“), Breazul descoperă un confrate în. rîvnă 
„ŞI studiu exhaustiv. Numai în legătură cu: Perlea se dezvăluie total cri- 
teriile de valoare pe care si le sistematizase observatorul din fotoliul 
criticii : impecabila stăpînire a textului, concentrare, siguranța că diri- 
jorul isi întemeiază concepțiile sale de interpretare «pe o puternică si 
clară conștiință muzicală, stăpînirea amünuntelor de structură ale pie- 
selor din repertoriul său, întelegerea si revelarea fondului expresiv. 
Cunoscind semnificaţia cu care Breazul a înconjurat tot ce se referea la 
arta lui George Enescu, înțelegem dimensiunile “efectului ce-l aveau : 
concertele lui Ionel Perlea. „Alături de Enescu, Perlea este al doilea 
muzician român la care actul de interpretare este conceput iff acelaşi 
fel cu creafiunea” ... 16 Scria clar autorul: „ca nici unul din -dirijorii 
români Perlea își poate îngăduit .... j 
.  Dificilul drum spre afirmare al lui Ionel Perlea il putem afla tot 
din ríndurile adunate in volumele de »Pagini din istoria muzicii romá- 
pești“. Admirind initial norocul lui Perlea de a fi instalat de timpuriu 
la conducerea Operei Románe, deplingind experienta amará a luptei 
sale pe acel loc de invidie si cabalá, autorul constatá cu satisfactie cá 
profesionalitatea şi moralitatea l-au salvat, cà artistul care a încercat 
o experienţă de viață dureroasă, a regăsit în el sursele adevăratei sale 
misiuni. Aici, din nou, ni se pare că arta este o misiune si nu o slujbă 
administrativă, care poate fárámita autenticitatea, disponibilitatea unui 
mare talent, Cit despre cele mediocre, în adevăr ele vor profita de în- 
tesnirile unei astfel de puteri, exterioare darurilor creatoare. Din, nou 
zelieful moravurilor societátii româneşti este desenat cu vigoare : cu- 
>, Imputernicite de un ascendent monden, „foste personalități“, 


libens Lé 
= Cuvintul, 3 aprilie 1933, op. cit. vol. III, pg. 349 
doud 
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care-şi conservă tentaculele si reminescentole, impostori care infestează 
muzica românească (cine să fi fost „dirijorul“ Gil Pleşoianu ?), un pu- 
blic încă insuficient cultivat, dezorientat de vílva organizată de din a- 
fara muzicii de „întreaga zbatere a unei stagiuni“ ... Perlea, întemeiat 
pe siguranța de a sti si a sti ce vrea în artă, „se defineşte, se concreti- 
zează în ordinea celor mai fireşti si morale condițiuni ale prubitátii 
profesionale.* 

Interesantá acuratetea cu care Breazul forjeazá teritoriile vecine 
artei, descoperind in consistenţa lor labilă explicaţii justificate pentru 
atitudinile grupurilor sociale distribuite contradictoriu ín interesele si 
aspiratiile lor. Interesante observaţiile sale atent psihologice, care inglo- 
bează chiar şi optica interioară a artistului însuși : George Georgescu, 
Ionel Perlea sînt si ca oameni, eroii istoriei sale. Dezideratul „fiecare 
la locul său“, rostit foarte clar în aceste pagini, este izvor de meditaţie 
pentru unele anomalii ale vieţii muzicale româneşti care ne-au întira- 
pinat pînă de curînd, în raportul dezechilibrat creat între „rotirea baghe- 
telor“ de valoare artistică exemplară si ascendentul cu care, nu de puţine 
ori, lipsa de har ráminea dominatoare. r 

In acest climat specific evocat de cronicar in care un public ins- 
cent şi sincer aştepta bucuriile artei, activitatea marilor oameni ai muzicii 
româneşti nu a trecut nebăgată în seamă. Multă stimă, hotărît sprijin 
pentru inteligența rafinată, disciplina, echilibrul selecției, gustul exce- 
lent al lui Mihail Jora, în calitate de dirijor. Însemnări animate de sim- 
patie, consfintind talentul lui Ion Nonna Otescu pe podium (în Wagner, 
de pildă) în concert, la operă si calitatea repertoriilor, a tălmăcirilor sale. 
Adevărată afecţiune pentru portretul muzicianului de elită care a fost 
Alfred Alessandrescu. Îl considera „cel mai încercat șef de orchestră 
al nostru“, care își putea permite, datorită cunoștințelor extinse, com- 
puneri de programe interesante, o ţinută pilduitoare a realizărilor saie. 
Mai apfopiata noastră întîlnire cu Alfred Alessandrescu (1950—1959) 
regăseşte, în rîndurile scrise prin anul 1926, trăsăturile cu care acest 
om, drag tuturor acelora care iubeau muzica, întîmpina încrederea. în 
faptele sale de artă : sobrietate, discreţie, eleganţă a gestului, nobil calm 
de interioritate, revărsare a melosului lăuntric asupra orchestrei. Comen- 
tarea programelor lui Alfred Alessandrescu îi sugera lui George Breazul 
prototipuri pentru elanul educativ care comanda scrisul său. Semna- 
lează faptul că dirijorul (ca și Nonna Otescu) nu tinde la bravură, la 
efectul provocat ; îl animă dorinta de consacrare a puterii de creatiune 
şi de interpretare românească (revenire la opera Năpasta, şi la Divertis- 
mentul rustic de Sabin Drăgoi), un adevărat concept de „politică muzi- 
cală“, realmente utilă, generos dăruită nevoilor de cizelare si orientare 
a informaţiei muzicale, mereu atentă la calitatea pieselor programate în 
mod deliberat, conştientă de nevoia de primenire a repertoriului simfonic 
VW de muzicá de camerü (Alfred Alessandrescu — pianist). Fie admira- 
bil bun gust, eclectic, fie c tegorii stilistice unitare, au fost introduse 
de el ín rulajul vieţii de concert sau la operă. Notám interferenta „puteri- 
lor muzicale románesti" ín 1 lauda către Alfred Alessandrescu, compo- 


zitor al poemului simfonic Acteon si George Georgescu, dirijorul aces- 
tei opere, „de viguroasă tehnică si distinctie expresivă“, 
Cititorului atent al paginilor din istoria muzicii româneşti nu-i va 
scăpa faptul că George Breazul a scris cronică muzicală permanentă la 
Cuvîntul între 1920 si 1933; el tace aproape un deceniu, pentru a re- 
veni în 1941, în calitate, de .cronicar la Acțiunea. Pe parcursul acestor ani 
el trebuie să fi elaborat marele volum Patrium Carmen, Contribuţii în 
studiul muzicii românești (Craiova, Editura Scrisul Românesc, 1941). 
Dar valoarea scrisului său de cronicar în anii tinereţii nu diferă mult, ` 
în ţinută, competenţă, stil, idei care îi preocupă spiritul, de interven- 
tile din perioada' maturității. Există o unitate remarcabilá in devenirea 
sa..Articolele despre George Georgescu, Alfred. Alessandrescu, Ionel Per- 
lea.se succed de la o paginá la alta fárá ca acel interval sá fie perceput 
decit la indicatia finalá, precizind datele apariţiei. Încă o dovadă că 
sistemul său de lucru era temeinic constituit că practic, între muzicolo- 
gia de anvergurá si cronicá a existat o permanentă relaţie confortabilă, 
că mijloacele, sale de investigare nu erau fundamental diferite. Probabil 
că acesta va fi fost marele generator al criteriilor sale în scrierile de 
cronică muzicală. É 
Articolele despre Constantin Silvestri, evident.datind dintr-o peri- 
oadá mai tîrzie, in ziarul Acţiunea, continuă perfect spiritul dezbaterii 
„despre dirijorii români inaugurat cu un deceniu mai devreme. Nu in- 
timplátor primul concert al lui Constantin Silvestri la Filarmonicá se 
oferea sub auspiciile noutátii atrăgătoare care a însoţit, „consecvent, 
prestigiul muzicianului. Dar şi noutate de repertoriu, căci aflăm că Sil- 
vestri a dirijat. „în primă audiție“ Concertul brandenburgic nr. 6 de J. S. 
- Baeh si Simfonia in do major .,,a trilurilor* de Mozart (in “februarie, 
1941). Aici Breazul reia parcă firul întrerupt de tácerea sa peste ani ei 
de la realitatea, cumva „demonstrativă“, a acestor prime audiții, atit. de 

eat pentru nivelul de culturá simfonicá de la noi. El explicá faptul cà 
un plan de educaţie nu a existat niciodatá la noi, cá acesta ar fi cerut 
temeinică cunoaştere a întregului repertoriu al muzicii de ansamblu, 
„devoțiune pentru ideea de propásire a culturii muzicale în popor“. Tî- 
nárul Silvestri dădea această lecţie de educaţie muzicală tuturor dirijo- 

"rilor nostri ... George Georgescu nu s-a putut detaşa de nici una din con- 

dițiile care favorizează impunerea, Alfred Alessandrescu a iubit muzica! 
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francezá, s-a consacrat cultului wagnerian ; lonel Perlea a avut predilet- 
tia simfoniilor lui Bruckner si Mahler SE Es Se 

Remarcind la Silvestri „însușirea substanţială a muzicii în propria-i 
fiinţă psihică“, sperînd în drumul luminos ce-l va fi dat să-l urmeze, 
diagnosticul corect, cu perspectivă, se instalează pe aceleași coordonate 
ale „stilului Breazul“ în cronica muzicală. 


Revenim la ideea că lectura acestor scrieri este o experienţă care 
imbogáteste contactul nostru cu o perioadă zbuciumată din istoria mu- 
zicii románesti, cáreia eminentul om de stiintá si pedagog, ii este solidar, 
nu numai prin cercetarea stiintificá ci si prin vigiunea promptá, criticá 
a cotidianului. Cele cîteva ilustrări cuprinse aci sint numai modelele, 
sperăm cele mai semnificative, ale acestei îndeletniciri ; tocmai marii 0a- 
meni care au practicat-o pot aduce mărturie, prin valoarea efortului lor,, 
cît este ea de necesară oricărui context artistic, cu atît mai mult, într-un 
interval de timp cînd forme noi de acţiune culturală tind să-și găsească 
locul, funcţionalitatea, eficienţa. 

Întîrzierea in analiza textelor referitoare la viața teatrului liric, 
în aceeași epocă, este și ea revelatoare, în asemenea măsură încît istorio- 
graful realmente preocupat. de o evocare convenabilă nu se poate lipsi 
de ele. Profiluri de spectacole, desenate cu instinct pentru dramaturgia 
muzicală, un repertoriu bogat (uimitor de complex pentru próaspáta așe- 
zare a Operei Române, ca instituţie de stat), profiluri de cíntáreti, 
contribuţii originale, maniere desuete, deficiente în recrutarea. soliștilor, 
comentariul distributiilor, etern dificila chestiune a regiei, concepută în 
funcționalitatea ei modernă, a orchestrei, discuţii asupra adecvării voci- 
lor la rolurile fixate şi nu în ultimul rînd, ideea dominatoare a demer- 
sului său critic, educarea publicului românesc se leagă într-un original - 
album de documente, dominate de criteriile de valoare subliniate mai sus. 

Încercînd să lămurim ce dă unitate acestui material atît de divers, 
impunátoarei sale consistente, medităm asupra formației de muzician 
a lui George Breazul. Cunostintele sale în domeniul „artei sonurilor*, 
dar și acelea de filosofie, sociologie, psihologie îi îngăduiau să se miste pe 
toate planurile vieţii muzicale, în asa fel încît cronica muzicală nu 
a fost o activitate derizorie. A înglobat scrisul la gazetă întregului ac- 
Dun unui profesionist, animat de dorinţa progresului. breslei sale cu 
care se simţea progresind si el. De aceea cronicile par uneori discursive, 
încărcate de informaţie, de recomandări, de incursiuni în ceea ce ne-am 
permis a numi planul secund al vieţii muzicale. Dar toate aceste mane- 


18, Această menţiune despre Ionel Perlea demonstrează un simptom de orientare 
rafinată către opere a cürot valoare era departe de a fi integral adoptată ía 
Kan T Manele succes al muzicii lui G. Mahler şi A. Bruckner, intuirea erigi- 

Or perora ` tice îs "e soc ia 1n c 
SAA dons Id HI neoromantice isi vădesc puterea de soc abia in ul 


W. Furtwüngle ni i e 
n juri anilor E gler pare a fi stabilit autoritatea lui Bruckner, 
„Vezi, astăzi, repertoriile lui Herbert von Karajan, Carlo Maria Giulini Sergiu 
APIA Rite, eg „Bernstein, Vaclav Neumann, Bernhard Haitink, Eliahu 
pal, Maazel, Riccardo Chally, Horia Andreescu, Cristian Mandeal, etc- 
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vre de atac ale subiectelor abordate erau expresia tendintei sale de a 


- privi fenomenele ín contexte, interinfluentári, legături evidente sau as- 


cunse. Era un spirit dialectic si sintetic George Breazul ; intreaga sa 
operá muzicologicá, cáreia se cuvine să-i inserám şi redactárile de cri- 
ticá, „stă sub semnul acestor discipline de metodă. Perspectiva 
culturalá, sub auspiciile cáreia se desfásura, ii asigura acest periplu 
competent. Descifrind improvizatia, George Breazul o contesta prin ri- 
goarea argumentelor' intemeiate pe aceleasi cunostinte muzicale severe 
pe Care le cerea interpretului. Angajarea lui totalá, patrioticá, pentru 
muzică românească, sprijinul acordat compozitorilor români direct sau 
prin studiul istoriei muzicale naţionale, găseau un firesc reazem' teore- 
tic în cultivarea muzicii universale. Cu multi ani înainte de abordarea 
sistematică a relaţiei între national si universal, George Breazul proba 


_interdependenta între aceste noţiuni, încercînd sá impună marea muzică 


a lumii printre formele de manifestare ale culturii româneşti, să-i de- 
termine locul în conștiința socială, în viaţa societăţii. Aspira la creste- 
rea acelui public 'sensibil şi avizat care să dea producţiilor muzicale de 
concert sau spectacol, vitalitatea robustă a credinţei sale în misiunea 
etică a omului de artă, în eficacitatea muzicii valoroase de a acționa 
cu argumente estetice asupra spiritualităţii umane. 

Interdependenta între operă, artist şi public, concept ideal, s-ar pu- 
tea dezvolta în condiţii optime, sugera el, în măsura în care interpretul 
ar fi strîns în sine contopirea darurilor muzicale, cu conștiința artistică, 
puterea de muncă si o alcătuire sufletească deosebită.19 

S Peste timp ascultám vibratia aspiratiilor unui muzician unind aceste 
fibre in alcătuirea structurii proprii si înțelegem pe ce se întemeia incre- 
derea lui George Breazul in destinul moral al criticii muzicale. 
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Anul 1987 a amintit ţării şi lumii muzicale Centenarul lui George 
Georgescu, dirijor de mare talent al contemporaneitátii, un exemplu de 
putere, de rezistenţă artistică în istorie, o pildă de autoritate. "s 

George Georgescu este un nume viu pentru sufletul generatiilor 
care s-au plámádit la flacára artei sale, George Georgescu rámine o mare 
prezentá in istoria artei interpretative, un artist la care nu se poate sá nu 
te gindesti atunci cind treci pragul Ateneului Román. A 

_ Jumătate de veac din istoria primei orchestre simfonice a țării ră- 

mine legată de numele lui George Georgescu. „George Georgescu — scria 
George Călinescu în septembrie 1964, atunci cînd cultura țării îl pierdea 
pe strălucitul sef de orchestră — a fost fără îndoială un mare dirijor si 
nu pot să-mi închipui Orchestra filarmonică, fără el. Cel puţin vreau să 
spun că, fără el, n-ar fi ajuns la forma de corp constituit. Toate pier pe 
această lume, dar şoarta dirijorului mare mi se pare tristă. Trecîndu-se cu 
vederea că este un alter ego al geniilor, el însuși un geniu în felul său, că 
fără el, aceştia ar rămîne nedescifrati și muţi, curate hieroglife, lumea îi 
uită cu repeziciune, acordînd mai multă atenţie aceluia care a înjghebat o 
Sirba popii, cu efecte de contrapunct, cu sonorități de piano-forte si 
harfe. În fata, ori în incinta Ateneului, George Georgescu merită un bronz 
grandios care să sune, cînd îl loveşti cu degetul, sonor ca și sufletul sáu, 

Sonoritátile sufletului lui George Georgescu rázbat pe căile isto- 
riei ... Un bronz dedicat lui George Georgescu ne întîmpină la intrarea 
în Ateneu. Venim săptămînă de săptămînă la Ateneu să ascultăm muzică 
in interpretarea unei orchestre ce continuă o mare tradiție statuatà de 
George Georgescu, dirijorul care reprezintă în istoria dirijoratului româ- 
nesc — de la Wachmann si Dinicu, la puternica falangá a tinerilor din 
zilele noastre cu nume de unică rezonanţă ca acelea ale lui Cristian Man- 
deal şi Horia Andreescu, — un moment cardinal, hotáritor, prin. forța 
talentului, arta organizării concertistice, promovarea valorilor româneşti, 
impunerea artei naţionale în lume. 

E »Saltul calitativ — spunea Ion Dumitrescu la a 70-a aniversare a 
lui George Georgescu — Care $-a produs pe tárimul creatiei muzicale 
românești, odată cu apariţia personalităţii lui George Enescu, s-a afirmat 
cu ani în urmă prin prestanta pe care a căpătat-o în mişcarea muzicală 
mondială la apariţia ca şef de orchestră a Maestrului: George Georgescu. 
Fiindcá intre marii sefi de orchestrá contemporani, care se pot numára 
pe degete, Maestrul George Georgescu isi.are locul său binè stabilit şi 
acest lucru înseamnă foarte mult pentru tara noastră “. 

rge Georgescu s-a născut la 12 septembrie 1887 la Sulina. Tatăl 
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rimului timonier al Comisiei Europene a Dunárii. Familia se mutá in 
diverse orașe ale ţării si copilul este nevoit, din pricina acestor peregri- 
nári, sá urmeze cursurile primare la Bucuresti, Galati, Giurgiu. Un sfat 
profetic dat elevului Georgescu de profesorul de muzică de la Gimna- 
ziul din Giurgiu : „Șef de orchestră sá te faci, băiatule ! Auzi ?. Orice 
fiar spune părinții, sá te incápátinezi sá mergi pe drumul dumitale. 
Omul nu reuşeşte în viaţă decît dacă merge pe drumul lui“. 
De copil, George Georgescu manifestă remarca- 
bile aptitudini muzicale. La 5 ani cîntă la vioară; 
ca elev la liceele bucureștene este membru în 
diverse ansambluri corale ; în 1906 adolescentul învinge opoziţia fami- 
liei și se înscrie la Conservator. Dar la vîrsta de 19 ani nu mai poate fi 
primit decît la clasa de contrabas sau trombon. Nu se descurajează şi 
optează pentru clasa de contrabas. Carini, profesor, instrumentist cu mare 
experiență își dă seama de talentul tînărului şi-l recomandă celebrului 
violoncelist al timpului, Constantin Dimitrescu. Cursurile Conservato- 
rului durau 7 ani dar Directiunea școlii îl declară absolvent, cu media 
generală 10, după numai 4 ani de studiu. Paralel cu violoncelul, studiază 
cursurile de Teorie si Solfegiu cu D. G. Kiriac, armonia si contrapunctul 
cu Alfonso Castaldi, iar muzica de cameră cu D. Dinicu. La încheierea 
cursurilor, după participarea tinărului Georgescu la producţia de sfîrșit 
de an (1909—1910) a Conservatorului, cronicarul ziarului Viitorul nota : 
„Violoncelul a fost reprezentat prin George Georgescu care a executat 
cu multă sirguintá dificilul si interesantul Concert de Saint-Saëns.“ 

| Numele tînărului instrumentist George Georgescu devine imediat 

cunoscut în mediile muzicale bucureștene. Se pun acum bazele unei pri- 
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etenii care va dura o viatá. Tinárul George Georgescu cintá in diverse 
orchestre si reuseste cu greu sá-si adune banii necesari perfectionárii 
artei sale violoncelistice intr-una din marile scoli muzicale ale stráiná- 
tátii. Pleacă la Berlin unde devine elevul clasei de violoncel al lui Hugo 
Becker. (Sub indrumarea lui Becker se formase si un artist de talia lui 
Enrico. Mainardi). Urmează în același timp cursul de compoziție al lui 
Robert Kahn (fost elev al lui Johannes Brahms) și de dirijat al lui 
Arno Kleffel. Printre colegii de la Hochschule für Musik se găseşte şi 
Viitorul dirijor american Georg Szell. Hugo Becker este nevoit, la un 
moment dat, să se retragă din Cvartetul -Marteau. George Georgescu, la 
recomandarea protesorului, îi ia locul. Colindá acum Europa cu membrii 
celebrei formaţii. (O dedicație a violonistului Bronislaw Hubermann pe o 
. fotografie, trimisă cu ani mai tîrziu dirijorului bucureștean : ,Fostului 
îi violoncelist „Georgescu, în amintirea singurului Cvartet european ce func- 
== HOBa armonios in timpul războiului mondial) Tn strălucitoare turnee 
> EAS uM s de concerte, numele lui George Georgescu se im- 
Edu pune în viața muzicală europeană. În anul 1914, 
SE Gvantetul se desfiinteazá, Marteau ca francez fi- 
i i ind internat intr-un lagár. George Georgescu con- 
activitatea solistică. În decembrie 1916, pe cînd 
ertul pentru violoncel al prietenului său Eugen d'Albert, 
la mîna stingă pune capăt carierei solistice a tinárului violon- 
rge Georgescu se află în derută. Dar pentru un om de robuste- 
Se e roy 


tea si energia sa sufleteascá, criza nu poate dura prea a în- 
x să-si refacă vie “hard Strauss, cunoscut la Hochschule für 
cearcà sà-si refacà viata. Richard £ RAM CTS ce rela 
Musik, îl stătuieşte sá se adreseze lui Arthur Nikitsch. : UN nh 

A îl scot curînd la lumină. În scurt timp reușește să se prezinte le p 
GE din Berlin cu un program ce lega Simfonia Patetica de 
ovalo. Concertul pentru pian de Grieg (solistá Gertrud Hirschler) si 
Uvertura Egmont de Beethoven. De la prima repetiţie, muzicienii impu- 
nàtoarei orchestre il aplaudá. „George Georgescu SE noteazá un SE 
car al timpului, — este dintre toti, dirijorul predestinat. EE Ze 
noastere a partiturii îi dà libertate si limpezime 1n interpretare . Debu- 
tul sàu cu programul amintit in concertul din 14 februarie 1919 este 
socotit de toti participantii un real triumf artistic. „George Georgescu 
— seria Heinrich Maurer, un exigent cronicar al timpului într-un arti- 
col publicat în Allgemeine Zeitung — s-a aşezat ca O stincá; se impune 
tuturor ca si cum ar fi tost'de zeci de ani la pupitru. E o adeváratá 
minune .. Tine in mînă întreaga orchestră. — Atât de frumos nu au 
cintat decit arareori filarmonistii sub dirijorul lor permanent. Tn afará 
de Felix Weingartner nu as putea numi pe nici unul care sá fie de talia 
lui“, „Am pășit pe scenă — îşi va aminti peste ani George Georgescu 
despre acest concert care i-a adus elogiile muzicienilor Berlinului. —, 
fárá sá vád si fárá sá aud nimic de emotie ... Nikitsch, Weingartner ve- 
niserá să má asculte. Îmi tremura bagheta in mînă. Si piciorul mi se 
bălăbănea ... Ei dar, au trecut clipele acelea grele ...*. zi 


Prin acest concert începea cariera dirijorală a lui George Geor- 
gescu. Curînd se găsește din nou la pupitrul Filarmonicii berlineze. Cro- 
nicarul de la „Berliner Tageblatt“ (19 februarie 1919) notează : „Sub 
bagheta lui George Georgescu, nuanțele se desprind organic unele din: 
altele ; ele au fost redate cu prinos de sensibilitate de către acest diri- 
jor înnăscut şi ferite cu pietate de orice efect vulgar... Dacă este ade- 
vărat că Berlinul va pierde în curînd pe acest dirijor plin de talent, 
aceasta ar fi foarte regretabil. Este neîndoielnic că printre dirijorii mai 
tineri, el şi-a cîștigat cu rapiditate un rol preponderent“. 

George Georgescu nu poate trăi însă multă vreme departe de ţară. 
La 4 ianuarie 1920 dirijează la Ateneu un program compus din Uvertura 
la Euryanthe de Weber, Simfonia in mi bemol major de Mozart si Sim- 
fonia a V-a de Beethoven. În anul 1921, George Breazul scria in pagi- 
nile revistei Muzica : „Chemat în ţară pentru a dirija 2 concerte, diri- 
v NEN lar apoi organizeazà Filarmonica, cea mai temeinicá injghe- 
rd n culturá muzicalá din tara noastrá, a cárei orchestrá o conduce 

1 cu prestigiul uneia dintre cele mai de seamá personalitáti din 


»miscarea muzicală românească“, Di i i 
. Din primele luni ale revenirii i x: 
George Georgescu devine unul e ii in tará, 


£ dintre pilonii vieţii muzicale bucures- 

tene. În aprilie 1920 a fost numit Director artistic al Filarmonicii. y Sia 

Pagini din istoria „La revenirea lui George Georgescu in ţără, 

dirijatülui ro- ' trecuse mai mult de jumătate de veac de la pri- 
= „mele concerte simfo 
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Wachmann acordind o atentie deosebitá creatiei contemporane — (Ceai- 
kovski este programat ín anul 1898, Korsakov si Richard Strauss în 
anul 1905) si cea determinatá de bagheta si entuziasmul unui animator 
de talia lui Dimitrie Dinicu (etapá ín care opera de insusire a marelui 
repertoriu universal este continuatá cu perseverentá, iar concertele Bu- 
'cureştiului, dobindesc prin participarea unor mari șefi de orchestră si 
„solişti ai lumii contemporane — Enescu, Weingartner, Mascagni, Ysaye, 
Hubermann, Flesch, — valori de ţinută europeană. În decembrie 1914 
răsună la București, sub bagheta lui George Enescu, Simfonia a IX-a 
de Beethoven, iar în anul 1916 Damnatiunea lui Faust de Berlioz). 
In anul 1919, Dinicu se îmbolnăvește (,,Nimeni nu va contesta d-lui 
` Dinicu — scria George Enescu — marele merit pe care La cîștigat 
' cuitaceste concerte simfonice. Graţie perseverentei cu care a stat la post, 
gratie muncii serioase pe care a depus-o, avem astăzi un public muzi- 
cal“). Talentul, energia, dorinţa de afirmare îl impun în anul 1920 pe 
^ George Georgescu în fruntea Filarmonicii bucureștene. Tînărul sef.. de 
orchestră are toate datele pentru a fáuri un mare ansamblu simfonic. 
Pàul le Flem va sintetiza aceste virtuti într-o cronică apărută in pari- 
zianul Comedia (12 noiembrie 1921): ,,..George Georgescu, s-o spunem 
e imediat, este un mare sef de orchestrá. El apartine rasei de muzicieni 
E] pe care un fel de predestinare i-a sortit sá conducá masele orchestrale. 
` Astfel ni s-a relevat el dintr-o dată si publicul de diletanti si profesio- 
nisti veniti cu oarecare scepticism, cum se cuvine unor persoane saturate 
de audiții impecabile, a recunoscut, în mod spontan, uimitoarele calităţi 
$] ale acestui tînăr şef. Domnul Georgescu posedă autoritatea, o autoritate 
cînd imperativá pînă la violență cînd insinuantá si suplă. 
i „Gestul e elegant, îndrăzneţ, precis si traduce fără falsă virtuozitate 
zi vointa animatorului. Numai spiritul lucrárii pare sá obsedeze pe artist ; 
3l numai o redare exactă pare sá grupeze preocupările sale și să le facă 
| să le îndrepte spre o ţintă unică. Magnetismul puternic, arzător, se comu- 
£i nicá fárá efort muzicantilor ...* E 
ol Cu asemenea „date“ dirijorale, dublate de entuziasmul tinereţii si 
' curînd de o concepţie si o strategie clare cu privire la dezvoltarea crea- 
Gei muzicale nationale si la necesitatea de a 
transforma orchestra simfonică a ţării într-o tri- 
bună de afirmare a artei muzicale românești, 
pia a vr George Georgescu desfásoará o temeinicá si efi- 
cientá activitate dirijoralá si organizatoricá. Prof. Al. Rádulescu, unul din- 
tre instrumentistii care au participat la concertele Filarmonicii din primii 
mi ai activităţii lui G. Georgescu (vezi volumul Dirijori románi, tipárit in 
i anul 1985. de: către Editura Muzicală), îmi definea drept prima latură a 
- Ceea ce numeam, „strategia“ ridicării Filarmonicii — concentrarea în com- 
35 imentele orchestrei a unor instrumentisti de marcá. G. Georgescu à 
idus în colectivul orchestral pe,cei mai buni muzicieni ai ţării iar pentru 
ansamblului a organizat, in acei ani la Viena, o serie de 
emarcabili” instrumentiști din marele oras muzical de pe 
| -ataşat colectivului bucureştean. Conducînd zeci de 
4 4 


, Elementele unei 
y »Strategii directo- 
i .* -riale* 


f M 
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N : epetitii eficiente, repetitii 
concerte, pregătindu-le de-a lungul E Ze EE EE 

O) 4 la omogenizarea compa imer , S 
capabile sá due 155 marii literaturi muzicale, George Geor 
turii stilistice necesare atacării mari Mora ani, un stil, un mod 

VAY imat formatiei, pe parcursul cîtorva ani, ER i 
gescu a imprima *t benefic. Odată constituit în „formula Geor- 
de lucru care s-a de M SC DEE e EE, 
gescu“, colectivul SS mbogátit sl Ate tes printre sefii. de 
loare ,echipa de aur" a deceniului p Gh. B 

idà Alexandru Theodorescu — concert-maestru, . Baranga, 
partidă w u SS Bonis, Josef Prunner, Vasile Jianu, Boris Zelinsky, 
D eedem nl Dimitrie Alexandrescu, Nistor Stavár, Gh. Adamachi, 
` D. Constantinescu, Dumitru Lepádatu), cedind locul, odatá cu ER 
ei in al saselea deceniu, unor tineri formati, in general, in Conserva- 
toarele ţării sub îndrumarea „soliştilork de la toate pupitrele Filarmo- 
RS S Avînd în mînă un asemenea „instrument“, 
„Instrumentul“ lui George Georgescu poate aborda repertoriul mu- 
George Georgescu zical capabil să corespundă evoluţiei vieţii muzi- 
cale naţionale şi internaționale şi oricărei confruntări cu marile cen- 
tre artistice ale lumii. : 

„Cartea de aur“ a Filarmonicii bucureștene în care găseşti, de la 
Felix Weingartner şi Richard Strauss la Yehudi Menuhin si David Ois- 
trach, notificárile a zeci de mari dirijori si solisti care au colaborat 
de-a lungul deceniilor cu Filarmonica bucuresteaná, sutele de cronici 
din presa românească sau de peste hotare (multe dintre ele apărute 
în ziare şi reviste de cotă internaţională cu prilejul unor turnee ale co- 
lectivului bucureştean în străinătate — în 1922 la Atena şi Istanbul, 
în 1934 ía Istanbul, Sofia, Belgrad, Zagreb, în 1941 la Viena, Praga, 
Dresda, Leipzig, Berlin, Hanovra, Frankfurt pe Main, Augsburg, Mün- . 
chen, Bratislava, în 1942 la Sofia, in 1955 la Praga, Marianske Lazne, 
Brno, Gottwaldov, Bratislava, Kosice, Varsovia, Gdansk, Poznan, Kat- 
tovice, in 1958 in U.R.S.S., Finlanda, Suedia, in 1959 în Polonia, Ceho- 
slovacia, Ungaria, in 1961 in R. D. Germaná, Franta, in 1963 in Italia, 
Austria, Anglia, Belgia) atestá marile valori bucurestene dobindite de 
orchestră prin talentul, perseverenta, puterea de modelare ale lui George 
Georgescu. 

O altă „latură“ a „strategiei“ lui George Georgescu | Qridi- 
carea“ Filarmonicii la nivelurile unui camilo KE KE 
rarea formatiei bucurestene cu stráluciti dirijori si sotisti din toate marile 
ji is ce ale lumii contemporane. lncepind din primii ani ai 

eniului al treilea al secolului nostru, zeci dintre marii muzicieni ai 


lumii sosesc la Bucureşti RC 
(d FERT IE NEE pentru a se confrunta cu profesionistii si pu- 


d | geniul lui Enescu si in care exista o Filarmonicá 
as > Aare Internațională (o orchestră care simboliza, cum scrie Monique 
Al ici AE de aur a Filarmonicii, un „summum 
Ode eeh ști“), Timp de decenii, Filarmonica bucureşteană, 


suverană scenă. de n ais Georgescu, oferă marilor artisti ai timpului o 


O trecere în 
ña e în revistă a acestor personalităţi si a anilor în care ne-au 
> s-a aflat la Conducerea Filarmonicii — 


tat — ani în care G, Georgescu 
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(indicám numai anul primei apariţii, cei mai mulţi dintre ei revenind 
în stagiunile care au urmat), rămîne, din acest punct de vedere, mai 
semnificativă, cred, decît orice relatare .. Richard Strauss, Bronislaw 
Huberman, Henri Morin (1921), Eugen d'Albert, Bruno Walter (1922), 
Oscar Nedbal, Felix Weingartner, Vincent d'Indy, George Boscoff, 
(1923), Alfred Cortot, Gabriel Pierné, Jacques  Thibaud (1924), José 
Iturbi, Emanuel Feurman, Alma Moodie, Leo Sirota (1925) Béla Bartók, 
Arthur Rubinstein, Rhené Baton, Herman Scherchen (1926), Emil Mly- 
narski, Ernst Rieman, Pietro Mascagni (1927), Ernst Kunwald, Gregor 
Fittelberg, Paul Paray, Paul Wittgenstein, Alexandr Borowsky, Gaspar 
Cassado (1928), Wilhelm Backhaus, Claudio Arrau, Magda Tagliafero, 
Robert Soetens (1929), Igor Stravinski, Erich Kleiber, Joseph Szigetti, 
Georg Kulenkampif, Emil Sauer, Karl Elmendorff (1930), Emil Cooper, 
Robert Casadesus (1931), Maurice Ravel, Martha Linz, Pierre Monteux 
(1932), Henryk Szeryng, Karol Szymanowski, Wilhelm Kempff (1933), 
Pancio Vladigerov, Boleslav Kon, Clemens Krauss, Alfredo Casella, 
Colette Franz, Adolf Busch, Enrico Mainardi, Jeanne Gautier (1934), 
Bernardino Molinari, Carmen Studer-Weingartner, Wanda Luzzato, Ru- 
dolf Serkin (1935), Alexandr Uninsky, Zino Francescatti, Johann Strauss, 
Ricardo Odnoposoff, Vittorio Gui, Irene Dubinska, Pierre Fournier, Or- 
nella Santoliquido (1936), Franz von Hoeslin, Imre Ungar, Arturo Bo- 
nucci,Pablo Casals, Hermann Abendroth (1937), Germaine Leroux, Vera 
de Villiers, Adolf Steiner, Antonio Janigro, Vaclac Talich, Yvonne Le- 
febre, Hans von Benda, Erich Roehn, Ginette Neveux, Oswald Kabasta, 
Albert Wolff, Annie Fischer, Gioconda de Vito, Pia Igy, Alfred Hoehn, 
(1938), Eugen Jochum, Conrad Hansen, Ernest Ansermet, Filip Oeco- 
S a S nomides, Thelma Weiss, Maria Müller, Franz Kon- 
emnificafia unei witschny, Erna Berger, Karl Freund, (1939), Franz 
liste von Hoeslin, Walter Gieseking, Philippe Gaubert 

(1940), Herbert Albert, Wolfgang Schneiderhan, Eduard Erdmann (1941), 
Wilhelm Buschkoetter, Dmitri Nenoff, Giorgio Ciampi, Franco Ferrara, 
Hans Weisbach, Sasa Popov (1942), Gerhardt Taschner, Edwin Fischer, 
Molinari Pradelli, Johannes Schuler, Adolf Steiner, Tiana Lemnizt (1943), 
Herbert von Karajan, Karl Bóhm, Carlo Felice Cillario (1944), Charles 
Bruck, Monique de la Bruchollerie, Karel Ancerl (1947), Laszlo Somo- 
£yi, Paul Lukáks, Galina Barinova (1948), Athanasie Margaritoff, Milos 
.Sadlo, Josef Palenicek (1949), Jan Krenz, Alexander Plocek, Lehel 
Gyârgy, Tatiana Nikolaeva (1950), Vaclav Neumann, Otto Liebich (1951), 
Ruslan Raicev, Erkki Aaltonen, Radosveta Boiadjeva (1953), Rheinhold 
Glier (1954), Carlo Zecchi, Nicole Henriot, Nicolai Anosov, Igor Oi- 
 strach, Goar Gasparian, Tauno Hannikainen, Andre Gertler (1955), Samo 
Hubad, Stanislaw Vislocki, Istvan Antal (1956) Günther Fischinger, 
Daniil Safran, Monique Haas, David Oistrach (1957), Sviatoslav Richter, 
Richard Schumacher (1958) Eugen Goosens, ulius Katchen, Leonid Ko- 
ul Tadeusz Wronski (1959), Josef Sul, Igor Bezrodnii Takashi Asahina, 
rit? Guhl, Wladyslav Kedra, Samson François, Janos Ferencsik, Rug- 
ticci, Jacov Zak (1960), György Garay, Marine Jasvili, Kon- 
Tliev, Sviatoslav Koussevitsky, Roberto Benzi, Hans Swarovski 
Sanderling, Dina Schneidermann, Boris Gutnikov (1962), 


Djura Jacsis, Adolfo Odnopossof, Jean Marie A GSA TS 
Troup, Semen Snitkovski, Charles Mackerras, SE bs sde: p 
Gan Ferras (1964) ... Paralel cu acesti oaspeți de pes e 23 A FA > 
stráluciti reprezentanti ai baghetei si solisticii románes g 


Enescu la Ionel Perlea, Constantin Silvestri, Theodor E SE 
Massini, Alfred Alessandrescu, . Antonin Ciolan, Ion Nonna Ska Mi- 
hail Jora, Matei Socor, Mircea Basarab, Mihai Brediceanu, Mirgea, i ris- 
tescu, de la Dinu Lipatti, Clara Haskil, Silvia Şcerbescu, Aure ux net 
Grigoras Dinicu, Valentin Gheorghiu, Ion Voicu au gásit (dinco lo de o 
politicá de proteguire a propriului talent prin subiectivisme in progra- 
mările unor dirijori, la care se referă unele documente memorialistice, — 
mărturii ce nu pot fi de altfel întotdeauna obiectiv, atestate) în Filarmo- 
niea bucureşteană, continuu șlefuită de arta dirijorală și organizatorico- 
artistică :a Directorului ei artistic George Georgescu, o excelentă orches- 
tră pentru afirmarea valorilor-lor interpretative. 


În „strategia“ lui George Georgescu pentru „ridicarea“ Filarmonicii, 
unul. dintre „fronturile“ principale de atac a fost, de la începuturile acti- 
vitátii sale bucureștene, deschiderea unor orizonturi repertoriale capa- 


bile să definească întrutotul valoarea orchestrei, a componenților săi 
si a dirijorului ei permanent. -: S 


Gr TIER - Format la Berlin în crezul marilor reprezentanți 
Orizonturi . „ai clasicismului si romantismului, George Geor- 
repertoriale |. . gescu abordeazá pentru inceput zonele simfónii- 
lor, pieselor simfonice (citez in ordinea integrárii lor- ín programe), ale 
lui Beethoven, Mozart, Brahms, Mendelssohn-Bartholdy, Wagner, Weber, 
Bruckner. .,Modernii* zilei — Richard Strauss, (compozitorul ce i-a fost- 

+ o viaţă atit de apropiat), Reger, Rabaud, Mahler, Debussy, Liapunov, 

Glazunov, Ravel, Dukas, Schónberg (prima auditie a Noptii transfigurate 
„are loc la 17 decembrie 1922), Stravinski. Patetica lui Ceaikovski (din 
anii debutului berlinez) revine mereu inconjuratá de alte pagini roman- 
tice de la Berlioz, Liszt, Schumann, Franck, la Saint-Saéns si reprezen- 
tanfii școlilor nationale (de la Smetana la Korsakov). Pinà in stagiunea 
1926—1927, lucrári fundamentale ale creatorilor mai sus amintiti sinit 
„experimentate“ la Bucureşti (de multe ori inaintea prezentárii lor in 
cadrul unor turnee peste hotare). Curind, programele se axeazá pe crea- 
fia beethovenianá. Apar alte nume din literatura secolului XX — măr- 


7 turie a continuei ancorări a lui George Georgescu in actualitate : Bartók, 
Rahmaninov, Aubert, Roussel, De Falla, Albeniz, Prokofiev, d'Indy, Ho- 
negger, Kallinikov, Vladigherov, Gershwin, Respighi, Haciaturian, Lutos- 
lavski, la care se adaugă cîteodată o simfonie de Haydn, Schubert, 


Recviemul lui Fauré, un concerto grosso de Händel, Vivaldi, o suitá de 
Bach sau mai putem constata unele mici „lărgiri“ in repertorii roman- 
Alice ... Tipul de repertoriu abordat in primii 4-5 ani de activitate la Ate- 
neu, rámine însă „scheletul“ 


pe care se ridică toate „constructiile“ lui 
George Georgescu în planul pr e 


Din primii ani de activi 
lege, totodată, ‘nevoia de a fi, 


38 . 


ogramării creaţiei muzicale universale. 


tate la București, Georg 


| e Georgescu inte- 
prin Filarmonica sa, 


un tribun al valorilor 


„Tribun“ al va- muzicale românești, Ani în ir, la București si de 


A Jorilor muzicale foarte multe ori ín concertele prezentate in marile 
SS nationale centre culturale ale Europei si Americii, piesa ro- 
S máneascá era nelipsitá din manifestările ce-l 


| aveau drept dirijor pe George Georgescu. Zeci de lucrări ale reprezentan- 

à ilor şcolii enesciene datorează prima audiție a unor importante lucrări din 
creaţia lui George Georgescu. Din primul an de activitáte a lui George 

tue Georgescu ca director al Filarmonicii, compozitorii románi au privilegiul 
m de a dirija într-un concert semnat de George Georgescu propria lor lucra- 
re. La 17 noiembrie, Ionel Perlea își dirijează Două fragmente simfonice. 

La 15 decembrie 1920, Mihail Jora prezenta Poveste indică pentru orches- 
ră si tenor solo după un poem de Eminescu. George Enescu, Mihail Jora, 

D Ion Borgovan, Filip Lazár, Stan Golestan, Ion Nonna Otescu, Mihail 
| Andricu, Constantin Bráiloiu, Alfonso Castaldi, Alfred Alessandrescu, 
George Enacovici, Theodor Rogalski, Marcel Mihalovici, Victor Gheor- 

| ghiu, Alexandru Zirra, C.C. Nottara, Dinu Lipatti, Sabin Drăgoi, Paul 
Constantinescu, Nicolae Brinzeu, Martian Negrea, Nicolae Buicliu, Lu- 
- | > dovie Feldman, Valentin Gheorghiu, Gheorghe Dumitrescu, Matei Socor, 
Lucian Teodossiu, Constantin Palade, Ovidiu Varga, Laurenţiu Profeta, 
Alfred “Mendelsohn, Achim Stoia, Ion Dumitrescu, Zeno Vancea, Mircea 
Eri Basarab (iată, tot în ordinea integrării lor în agendele simfonice sem- 
- nate. de George Georgescu), lista compozitorilor! români „parcurşi“ de-a 
2 lungul deceniilor (în foarte multe cazuri în primă audiție), de către marele 


A sef de orchestrá al tárii. George Georgescu s-a dovedit continuu un^ 
E “promotor de muzicá románeascá si larghetea cu care a inconjurat-o, 
m (dincolo de unele subiectivisme în selecții, determinate uneori — ca în 
; Zë cazul Dimitrie Cuclin, de diferende personale care nu intotdeauna por- 
> A neau, se pare, din cauza lui George Georgescu) atestá in dirijorul bu- 
E “curestean pe unul dintre factorii hotáritori ín promovarea unora dintre 
= E cele mai semnificative pagihi din cultura románeascá, din primele dece- 
| Mii ale secolului nostru. 

La Ritmul, consecventa, selecţia valorică a programárilor româneşti 


atestă incontestabil în George Georgescu pe unul dintre cei mai temei= 
nici propagandisti ai valorilor românești, pe unul dintre marii dirijori 
ai lumii contemporane care au înțeles că suverana obligaţie a unui ar- 
tist rămîne lupta pentru impunerea muzicii valorilor interpretative na- 


tionale. ah 3 : 
velatoare pentru a autentifica dragostea 


Douá documente rámin re E 
cu care George Georgescu a promovat, de-a lungul deceniilor, arta romá- 


nească ;. 

- Primul este semnat la 12 decembrie 1924 de George Enescu : 

„Scumpe prietene, Comitetul Societăţii Compozitorilor Români consi- 

ali deră ca o imperioasá datorie de a-ţi mulțumi pentru ajutorul nepregetat 

„ce l-ai dat Societăţii cu prilejul concertului simfonic inaugural, din 7 
rie, ted E Se k E j a D 

borarea D-tale fráteascá a înlesnit anevoloasa pregătire a aces- 


| 


și a făcut mai strălucit succesul primei noastre manifestatii 
copurile noastre inspirate numai. din dragostea muzicii româ-. - 
ip^ ^e 5 Fă t A b ^ Y 
H 4 fi 
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pástrám o nestrámutatá 


nesti le-ai slujit cu O insufletire pentru care iti 
recunoştinţă. Preşedinte GeorgesEnescu“ : 

Si o altă scrisoare semnată la 23 martie 1957 de Ion Dumitrescu d 
„Scumpe Maestre, Comitetul Uniunii Compozitorilor vă mulțumește prin 
noi pentru deosebitul aport de energie si pentru măiestria cu care ati 
condus prima şi celelalte audiții ale Oratoriului Tudor Vladimirescu. 
Această dovadă a devotamentului Dvs., faţă de strădaniile compozitorilor 
noştri se adaugă la lungul şir de înfăptuiri artistice, ce vă onorează şi 
cu care ne mîndrim. Vă rugăm să primiţi, scumpe Maestre, expresia 
stimei şi a deosebitei noastre afecţiuni. Prim Secretar, Ion Dumitrescu“. 

Dirijor complex, energic animator de cultură naţională, George 
Georgescu înțelege de la începuturile activităţii sale necesitatea ridică- 
rii vieţii muzicale nationale în ansamblul ei si în acest spirit trebuie să 
subliniem ardoarea cu care a dirijat în anii de după cel de al doilea război 
mondial ansamblurile simfonice ale ţării (numai la Braşov a condus in 
anii 1949, 1950 patru concerte ale Filarmonicii „Gh. Dima“), a iniţiat 
concerte educative pentru tineret, pentru muncitorii unor mari intre- 
prinderi (remarcabile initiative in acest plan, — concertele populare din 
28 februarie si 24 octombrie 1937, 4 ianuarie 1940, concertele pentru 
muncitori si functionari din 2 noiembrie si 28 decembrie 1939, 8 februarie, 
21 martie 1940, concertele pentru studenti si profesorii Universităţii din 
Bucuresti din 9 ianuarie, 7 februarie 3i 6 martie 1944 sau impunátoarele 
manifestári dedicate unor sindicate din Capitalá — 22 iunie 1947, 14 si 

Amplsachnni 15 martie 1948, 20 iunie, 26 decembrie 1949, 23 
1 aio aprilie 1951 etc.) sau a íncercat, in diverse peri- 
cala oade, să preia şi conducerea Operei române din 
Ee Bucuresti pentru a lega íntr-un tot viata artisticá 

a Capitalei, actiune cu vaste implicatii educative. 

Dincolo de nemulțumirea pe care a trezit-o in rîndurile unor artisti ` 
sau critici (din pácate reprezentind punctul de vedere al unor spirite 
inerte si refractare unei inalte discipline artistice), activitatea desfásuratá 
de George Georgescu la conducerea Operei, la pupitrul Teatrului liric spec- 
tacolele cu Aida, Walkiria, Manon, Tosca, Carmen, Boema, Faust Poe 
herazada, Parsifal, Fidelio, Ora spaniolă, Flautul fermecat Nunta. în 
Carpaţi, Cutia cu jucării (Debussy), Salomeea, iniţiate sub cond 
lui George Georgescu, dirijate d G 3 " Ser CORRER 
Operei și. vieţii E SEA de George Georgescu, rámin in istoria 
O e din capitala Romániei, prin inaltele lor virtuti. 

Idealul vieţii lui Georg > scu a j * insi) 
Ur artistice Ee pia age A S SER 

1 KIA. R UA nu dt: i reada, 
pera), într-o „carte de vizită a ţării“, cum declara cîndva EE 


Filarmonica ..— Cu toate cá din anul 1920, pinà in anii din urmà 
„cartea de vizită ai activității (George Georgescu a încetat din viață 
a färii“ la 1 septembrie 1964), a petrecut multe săptă- 


1921, cînd dirijează p în lungi turnee peste hotare (din noiembrie 


conduce concertul inaugurar Aflat la New York, pină în iunie 1963, cînd 
al k 

din Milano, august 1905 cînd sta 
y 
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sau concertul special dedicat operei lui Richard Strauss, dirijat în martie 
1964 la pupitrul Orchestrei simfonice din Berlin), George Georgescu a ur- 
mărit pas cu pas, cu o putere de muncă și o clară concepție artistică, o per- 
severentá lăudabilă, pentru găsirea fondurilor necesare desfășurării activi- 
tátilor ansamblului simnofic de la Ateneul Român, drumurile evoluţiei Fi- 
|,  larmonicii care după 1955 avea să primească numele lui George Enescu. 

Biruinta lui George Georgescu a fost depliná desi luptele pentru 
idealurile sale artistice nu^au fost uşoare 3i în cronica timpurilor găsim 
nenumărate „documente“ ale piedicilor de toate ordinele și împotrivirilor 
(ca de altfel și a subiectivismelor și exagerărilor sale) pe care a trebuit 
să le depășească necontenit. 

Documentul 'cel mai semnificativ (pentru înţelegerea locului deo- 
sebit pe care marele șef de orchestră La avut în bătălia pentru muzică 
în istoria ţării), mi se pare scrisoarea deschisă către George Georgescu 
pe care Mihail Jora o publica în mai 1938 în ziarul Timpul : „Aflu din 
zvon public că cercetezi posibilitățile de a părăsi tara românească si 
a-ţi căuta norocul şi succesul pe care îl meriti peste hotare. Nu má în- 
doiesc că hotărîrea ce ai luat-o a fost îndelung chibzuitá și temeinic mo- 
tivată pentru că îndeobște omul la vîrsta noastră s-a lepădat de spiritul 

x 3 de aventurá ce infloreste in anii tineretii. A-ti 
5 Scrisoarea lui párási tara pentru totdeauna sau pentru vreme 
. Mihail Jora îndelungată dovedește prezența unor puternice 
T nemulțumiri. sufletești pe care le socotesti de neînlăturat. Nu le cunosc, 
pentru cá nu mi-ai făcut cinstea sá mi le destăinuieşti, dar atit cit 
pot intelege ele. sint dezlántuite de jalnicile moravuri introduse astázi 
în viaţa noastră muzicală. Dacă un om ca d-ta cu experiența pe care o ai, 
cu însușirile ce ti le-a dat Dumnezeu și cu situaţia ce ţi-ai cistigat-o, 
: gásesti că altă ieşire nu e cu putinţă, cît de scirbit trebuie sá fii de cele 
KS cé se intimplá si cit de umplut iti este paharul rábdárii indeobste cunos- 
g cute. 
i ` Ne cunoaştem de mult. De-a lungul vremii s-au scurs destule ne- 
înțelegeri între noi, Mă dojeneai adesea că sînt cam iute, te invinuiam 
y tot de atítea ori cà ai o fire prea mládioasá. Deosebirile de caracter nu 
S ne-au impiedicat totusi sá ne intelegem ín ceea ce sufletele noastre au 
d mai bun : dragostea si respectul pentru arta noastrá comuná. Ea ne-a 
de legat si nádájduiesc cá ne va tine totdeauna impreunati. : M 
ES În numele ei, te rog, deci sá renunti la hotărîrea ce vrei s-o, iei. 
Pleacá vremelnic prin tári stráine, asa cum ai fácut si pinà acum. Rás- 
pindeste în lumea largă cît vrei si cit poti frumosul „dar ce ţi-a fost 
hărăzit dar întoarce-te apoi după oboseala succesului, în cercul acelora 
în care ai trăit o viaţă, pentru a lupta împreună cu cel de aici, pentru 
izbîndirea curatului gînd. d RA dă 
` Sîntem prea puţini la număr pentru a ne putea desparte fără grijă. 
Gíndeste-te la bucuria celor nechemati care abia asteaptá sá ne vadá 
risipite puterile. Rámii. Luptă dîrz împreună cu nol, tine piept nele- 
- Biuirilor, căci izbinda nu mai poate intirzia. GER E 
“Jar in ziua cînd ea se va ridica deasupra mestesugitelor uneltiri 
lumea. va stima în d-ta nu numai pe artist, ci si pe omul care 
eplinit datoria in ceasurile grele ale renașterii artei românești“. 
e Ee TIS 7 


Dacă 
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; nasterii artei românești, George Georgescu 
c srelé ale renașterii artei roma a Pas 
In. ceasurile greie y ale muzicii si înainte de 


a găsit sprijinul WA SER: Bol aa iui: Emanoil: Ciomac si 
toate ale minuitorilor de condei. De la 8 y ; f Hoff 
eo Alexandrescu la ceá a lui Vasile Tomescu $i Al red Hoitman, 
ec țării şi-au dat seama si au vorbit mereu lumii, despre locul 
unic al dirijorului George Georgescu în ridicarea d aia orcii i a m 
artistice románesti, iar cuvintul lor a venit mereu în sprijinul dirijorului. 
Un loc deosebit l-a avut, din acest punct de vedere, George Breazul, 
savantul muzicolog (născut în acelaşi an cu George Georgescu), animat, 
ca toti reprezentanţii generaţiei de cărturari formati în deceniile de la 
încrucişarea veacurilor 19 și 20 de marile idealuri ale propășirii culturii 
naționale. i : 

: S i Din anul 1920, George Breazül a urmárit fiecare 
»Umárul" lui concert al lui George Georgescu, fiecare moment 
George Breazul al evoluţiei dirijorului si „a pus mereu umărul“ 

pentru a sprijini opera sa de pionierat artistic. „George Georgescu se 
prezintă din nou în fruntea formaţiei sale orchestrale — scria George 
Breazul în anul 1921 în paginile revistei Muzica, despre dirijorul român 
revenit la București după un strălucit concert la Paris —, mai preten- 
tios ca oricind în arta sa dirijoralá, mai meticulos, mai îndrăzneţ în con- 
ceperea pieselor de executat, mai exuberant în:mijloacele sale expresive, 
George Georgescu se arată acum si mai sigur de meșteșugul său, sfrun- 
iind orice urmă de neîncredere ce s-ar mai prizări în vreo minte asu- 
pra drepturilor sale la titlul de «mare dirigent de orchestră». Sub zvin- 
turarea baghetei sale care, la rigoare, in vijelioasa-i rotire se preface 
chiar în tándári, orchestra Filarmonicii își încovoaie orice pornire dis- 
paratá si neunitară, supunindu-se în totul si fără șovăire tuturor indi- 
catiunilor bravului ei conducător, mládiindu-se în nuanțele cele mai de- 
licate, gradate si încordîndu-se în avinturi cu totul neobișnuite, Fără 
îndoială că Georgescu a găsit la Paris si ar găsi şi aiurea, organizatiuni 
orchestrale mult superioare, ca elemente şi ca posibilități de realizare 
filarmonicii românești, dar nu este mai puţin adevărat că rar o masă 
de muzicanți a înţeles să se contopească mai definitiv cu sfortárile de 
interpretare ale conducătorului, ei; colaborînd laolaltă pentru realizarea 


frumosului muzical, cum o face cu atîta convingere şi dragoste renumita 
reuniune orchestrală bucureșteană“. 


Pas cu pas a urmărit George Breazul drumurile în țară si peste 
hotare ale dirijorului, bucuros la fiecare aparitie scenicá a sefului de 
riui „întreprid si sigur de sine“, analizind măsura în care încerca 
FARLO ca lg e conceptia stilisticá a pieselor ce dirijează“, 
eelere eu nins incetul oarecum naiv, natural, virgin, nealterat 

rătoure meditatiuni estetice sau calcule tehnice“, conducerea sa 


»fascinind t dÉ : i 
Zical* ,.. tocmai prin această întlăcărată izbucnire a instinctului mu- 


LEN piuaitng ral fiecare manifestare, George Breazul ştie in 
eise Ie PEA după o epocă în care lui George Georgescu, aclamat 
inaltá responsabilitate Adei ai ERAS ee 9 ae opună tu 
E GN astica impotriva unor; gesturi i 
M dior, Impotriva „gravelor url DE mer 
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abate atentiunea auditoriului de la valoarea intrinsecá a operei de artă 
indreptind-o asupra interpretării, asupra artei sale de a; dirija“, 'împo- 
triva unor tendinţe de stagnare repertorială, de xenomanie în cultivarea 
soliştilor, împotriva încercărilor de a rupe legăturile afective cu masa au- 
ditoriului, sau de a neglija colectivul bucureștean „care i-a înlesnit ex- 
perienta si deci rapida sa ascensiune în faima lumii“ ... Deasemenea, în 
anii în care George Georgescu preia şi conducerea Operei bucureștene, 

George Breazul, criticul care a semnat cele mai temeinice, mai lauda- 

tive pagini despre arta Jui Georgescu, știe sá atragă atenţia, cu lucidi- 

tate şi curaj asupra marii responsabilităţi pe care societatea le oferă unui 
om dindu-i atîta putere administrativă : „Așadar la Filarmonică și la 

Operă, — scria George Breazul la 9 februarie 1931 — aceeași. voință, 

aceeaşi personalitate care își poartă cu demnitate prestigiul în cele ale 

artei, Maestrul George Georgescu. Si nu credem că si de aci înainte 
este: motiv de îngrijorare pentru prestigiul artistic al celor două insti- 
tutii. Alta este îngrijorarea noastră. Să nu ne sfiim a ne-o mărturisi 
răspicat. Ea provine din atîtea responsabilităţi ce se acumulează în sarci- 
na unui om, domnul George Georgescu. Pentru că orice este creatiune și 
capacitate de interpretare în muzică românească, apoi cele mai legitime 
aspiratiuni de educatiune muzicală a poporului nostru, nu pot. face abs- 
tractie de pozitiunea pe care George Georgescu și-a dobîndit-o în viaţa 
muzicală fománeascá. Este o situatiune primejdios de înaltă si de delicată. 
De esti Compozitor, de scrii pentru orchestră sau pentru teatru muzical, 
de eşti interpret, de vrei să te produci ca solist în ciclul simfonicilor 
organizate de Filarmonică, de esti cintáret sau instrumentist profesionist 
şi chiar artist în ale coregrafiei, apoi regizor, dirigent, decorator, aproape 
orice exepCítiu muzical ai practica — va trebui deci să faci cunoştinţa 
maestrului Georgescu, care concentrează în persoana sa si administrează * 
în momentul de faţă aproape toate puterile de seamă ale muzicii ro- 

j mánesti. Iată o situație îngrijorător de riscantă, mai ales în focarul de 

2 *aprige contestatiuni reciproce, ambiţii nemásurate si de cele mai multe 

7 ori desarte de vrajbă si lucráturi prin umede unghere si strălucitoare 

S lumini de «case boierești» in care se închircește si se anemiază muzica 
románeascá. Dorim lui George Georgescu norocul de a-si domina si- 
tuatia „4 ` ; 

/ „Criticul a vegheat cu înaltă responsabilitate civică căile afirmării 
lui George Georgescu si chiar dacă dirijorul nu va înțelege Ya reala di- 
mensiune „semnalele“ lui George Breazul, vor fi continuu în atentia sa 
Și fără îndoială putem spune astăzi că ele au constituit armele desávir- 


irii diriiorului, forţele propulsoare necesare lup- 

armele: GC Ze SC care George Georgescu le-a dus de la 
esávirsirii lui. inceputul celui de al patrulea deceniu al veacului, 
Porge Georgescu pentru lărgirea repertoriilor, substantializarea ges- 


: iei omovarea' valorilor autentice ale muzicii românești, Probitatea 
CM e EE au dat roade. Lipsit de prejudecáti, de 

George Breazul va evidentia curînd ,mutatiile“ prin care trecea 
“Georgescu, Cuvinte inaripate va'scrie George Breazul despre ver- 
Simfoniei a IX-a de Beethoven, despre concertele in care Geor- 
paniază mari talente pianistice ca Dinu Lipatti sau Silvia 
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Serbescu, in care prezintá oratoriul dor Vladimirescu de Gheor- 
eethoveniene din anii '60. „George 


eroic Tu 


au festivalurile b 
zi 70 de ani — spunea George Breazul la 12 sep- 


a Radio. In alaiul festiv, in 
septuagenarul Artist al Po- 
ceeasi cale a magistralei sale dirigen- 
tii de orchestră ... Studiind cu orchestra filarmonicá fondatá de el, in 
lungi si laborioase repetitii, invátind pe instrumentistii săl, dirijorul în- 
váta el însuşi, se documenta, experimenta, își lárgea considerabil reper- 
toriul si aprofunda cunoasterea partiturilor, cumpánea procedee de con- 
ducere, subtilitáti dinamice și agogice, dezlántuiri de intensitáti, tin- 
zind la interpretarea cit mai autenticá si expresivá a stilului operelor 
de artă muzicală, își desăvirșea formația, devenea «maestrul». lar rezul- 
tatele acestor înflăcărate desfășurări de voinţă si energie artistică în- 
fáptuitoare au fost necontenit și fără intirziere, în memorabile concerte, 
supuse aprecierii publicului, auditoriului care, totdeauna, ca si acum, 
întîmpină cu entuziaste aplauze, strălucitele prestații artistice ale maes- 
trului „.. În turnee artistice de răsunător succes, poartă peste ţări si mări 
faima muzicii si muzicalitátii poporului român“. 
- Ce virtuti i-au asigurat lui George Georgescu drumuri de glorie 
intr-o epocá dominatá de uriasi ai baghetei, de la Bruno Walter si Klem- 
perer la Karajan si Mravinski ? M. 
Eel M e 
eech ES Boe si trásáturi ale artei sale. 
rului, mi se. par, sub. acest A euh EC ad Mi uec 
. .»Numai un violonist se pricepe sá reliefeze cantilenele, ` 
E : : : „așa cum a 
MM UE (Wilhelm Klatte în Berliner Lokal Anzeiger din 2 
„Un tempera i ici : os 
E EE T. uo B es ME. pentru izbucniri violente, se 
(Max Marschalk in Vossische Zoning di 19 OA rus 
., »La dinsul nu existá niciodatá nici cel mai ic i AS 
odatá pasagii statice cárora sá le urmeze ib mic BES arhitrar, Dicis 
mai micá dulcegárie sentimentalá“ (Heinrich m imediate şi, nici ce- 
din 4 martie 1919) aurer in Berliner Mittags 
„„Georgescu, în ă 7 its ` 
Reen O 
tra Concertelor Conservatorului“ (Ro r D Cmm Rr ES NO 
din 15 noiembrie 1921) ger Royére in Le Courrier musical 
„D-1 Geor i be ` 
tionalá care, pástrind. » Ke o măiestrie reală si o personalitate excep- 
amănuntele de accent si de mari traditia, stie sá se facá simtità in 
BE ee a OO Kem da subtile. şi făcînd, prin 
Févre-Longeray t Le Courrier be opere arhicunoscute* (Albert 
. .. „Acest gef stápfn pe sine s sical din 15 noiembrie 1921). 
indicator ci si un evocator d âh stăpîn pe gestul său, este nu numai un 
puternic, dl marchează ritmul, înțeleg prin 
săi, ci marchează accentul care 


ghe Dumitrescu $ 
Georgescu implineste a | 1 
tembrie 1957 intr-un cuvint omagial rostit 1 


rásunetul aclamatiilor, incununat cu lauri, 
porului nostru urcá impetuos pe a 


aceásta cá ñu bate másura si timpi 


"intervine din loc in loc, la alămuri, la coarde sau la lemne, cu O 
preciziune, 0 clarviziune si o justete extreme. El este prezent intot- 
deauna Si pretutindeni unde este nevoie sá clarifice ceva sau sá tiná 
trează atenţia; si toate acestea cu o mare simplicitate “(Laurent Ceiller 
in Le Monde musical din 18 noiembrie 1921). 

»Inalt, zvelt, nervos, dirijorul román pare in 

primele clipe numai elan; dar el simte repede 

că instrumentul viu pe care îl are în mînă, rás- 
punde intens intentiilor lui. Şi pe dată se poto- 
leste, dozează curentul si în curînd un cuvînt, 
un gest, o mică reluare îi sînt deajuns ca să obţină accentul, nuanța, 
dinamica, lumina şi plasticitatea proprie care alcătuiesc diferitele aspecte 
` ale lui Mozart, Beethoven, Weber“ (Le Temps din 14 noiembrie 1921) 
„Georgescu este un dirijor de o mobilitate fantastică. Intentiile 
sale le transmite cu energie covîrșitoare muzicienilor şi publicului. Geor- 
gescu surprinde. El spune necontenit ceva deosebit, neașteptat. Cres- 
cendo-urile sale sînt de o forță neegalabilá" (Julius Korngold în Morgen- 
blatt din 22 mai 1922). ; 
„D-1 Georgescu, pe lîngă o gestică impunătoare şi un temperament 
deosebit de vioi, posedă si marele dar de a scoate în evidență potentele 
afective, viața lăuntrică a operelor, pe care, datorită personalității sale 
atît de sugestive, le transformă în adevărate cantilene sunătoare, dîndu-le 
o deosebită plasticitate, ştiind totodată să facă sá rásune si cele mai sub- 
tile corzi ale sufletului. Temperament $i spiritualitate se îngemănează 
la el cu un gust distins si o căldură profundă“ (Jens Arbo în Morgen- 
bladet din 2 decembrie 1925). 

| „ „Georgescu inspiră si aceasta este tot ce se poate spune mai mult 
despre un sef de orchestrá. Románul plin de temperament are focul sa- 
"cru într-însul. El posedă inteligența muzicală a dozării, gustul sigur şi o 
cultură solidă, calităţi care, toate la un loc, îl feresc de exagerári. Auditia 

` Simfoniei de Brahms a fost o sărbătoare“ (Trygve Torjussen in Oslo Af- 
tenavis din 1 decembrie 1925). ie $ 

„Sub bagheta sa muzica se insufleteste si palpitá de viață“ -(Ray- 
mond Charpentier în Comoedia din 29 martie 1926). i 

„Felul cum :d-1 Georgescu máínuieste bagheta în această execuţie 
este un eveniment istoric în analele Operei din Washington. În timp ce di- 

_rijează se avintá cu tot sufletul în arta sa. Foloseşte o gestică plină de 
individualitate și extrem de expresivă, cu care realizează efectele do- 
rite în chipul cel mai satisfăcător“ Washington Evening Star 1927). . 

- — „Georgescu ne-a dat o magnificá interpretare — prin genialitate — 

Le lină de colorit si de o înţelegere intimă a lucrărilor dirijate. Putem afirma 

n deplină conștiință că interpretarea poemului lui Strauss a fost una din 

cele mai bune pe care le-am avut la Augusteo“ (Il Corriere d'Italia din 

9 martie 1928). ` | diis d | 
Georgescu e un şef de orchestră al cürui dinamism nu se exercità 

irectia instrumentistilór. Fluidul lui se exercitá, iradiazá si im- 

M aa á în aer o undă sonorá.Putini oameni 
adei aga cum se propag Ke 
de puternicá asupra unei colectivităţi de execu- 

(Emile Vuftlermoz in Excelsior din 13 ianuarie 1930) 

Neg A 


Arta lui George 
Georgescu evo- 
catà de cronicarii 
țării si ai lumii 
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vie, fremătătoare 
ei incisivá si prin 
e Paris din 13 la- 


^ 1 ] re 
i : adus de această interpretar 
„Ascultătorul este se E 


şi care se impune prin strălucirea ei, prin preciziunea 


^ , i 
justefea accentelor ei“ (Adolphe Boschot în L'Echo d 
a vals de Ravel ne-a fermecat cu eleganța ŞI umorul du in 
executia acestei partituri remarcabile, -unde Ce M d uie rmm 
te cu atita gratie cu spiritul galic şi cu vioiciunile, DU ma FO 
pe i RM francez prin excelență“ (Le Messager Dolgnats 
in 12 martie 1930). 3 A : 
: "ste ind tehnica de şef de orchestră a SS E Ke 
rijor observîndu-l cu citá elocvenià nu numai a ae e ȘI P So 

a capului si chiar a intregului corp, interpretează în mod plastic o op 

(Robotnik. Cronica este semnată cu inițialele JR) ` i 

„Efectele unei radicale reorganizări a orchestrei se dovedesc strá- 

lucite, chiar de la primul concert al stagiunii. La suflátori, grupul alá- 
murilor si al lemnelor, reorganizarea este indeosebi de binevenità. Cvar- 
tetul coardelor suná amplu si unitar* (Liviu Artemie în Rampa din 5 
octombrie 1927). EE 

„Georgescu are o stápinire absolută a másurii, gesturi precise $i 
un temperament foarte fin. Interpretárile sale sint cáláuzite de un gust 
artistic ales şi o scrupuloasá respectare a valorilor orchestrale* (La Van- 
guardia din 22 mai 1931). . , 

„Georgescu, care în cursul întregului concert s-a impus in mod 
victorios admiratiei unanime, a dirijat acest Vals cu asemenea suplete, 

| cu asemenea ardoare încît toată sala literalmente electrizată si toti muzi- 
cienii din orchestră, în picioare l-au aclamat triumfal“ (L'Eclaireur de 
Nice din 20 decembrie 1933). 

„Puterea sa de a domina rezultă din formidabilul său talent, din 
personalitatea sa fără limite, din bogăţia sentimentelor sale, din natura 
sa caldă şi umană, din entuziasmul său adevărat și inspirat“ (Express 
Poranny din 8 ianuarie 1933). 

„Gestica sa amănunţită si clară trădează un temperament extraor- 
dinar care, în afară de eleganța exterioară, manifestă interiorizarea spi- 
rituală a interpretării pur muzicale, ceea ce caracterizează pe dirijorul 
desăvirşit“ (Berliner Zeitung într-un articol semnat cu inițialele G.H.). 
Anzeiger într-o cronică SA SC re virtuozitate tehnicá“ (Berliner Lokal 

El scoate din orchest EE 
r gue [Es ue pe E in ceea ce priveşte desfăşurarea 
j Puternic simţ pentru ritm, precum si pentru 


organizarea complicat: ; ii : AS S 

. din 5 martie 1935). icatá a construcțiilor simfonice“, (Berliner Tagblatt 
/ Ari y \ 

Se Ge la Pleyel l-am revăzut pe George Georgescu, veche 

Miatan en MALE EE care a aclamat de multe ori muzicà- 

telina in dato capar din O omenil en irezistibil si acea suplete 


Journal din 26 februarie 1935). âne“ (Louis Aubert in Le 


„E uimitor, să-l vezi c ti 
! pástreze echilibrul, E j AR atie 


să-şi stüpineascá pasi ă-şi 
| ascc únea, sa-st 
german cînd executa pe Wagner redînd toată 3 


mina, toatá veselia pe care o posedá minunata uverturá a Maestrilor 
Cintüreti, fácind sá reiasá tot romantismul unui Brahms, toatá fantezia 
poeticá a lui Strauss, si apoi deodatá devine fráncez in Ucenicul vrá- 
jitor al lui Dukas, cáruiaMi dá o gratie, o limpezime, o transparentá ini- 
mitabilà* (Neos Cosmos din 24 aprilie 1935). 

„Georgescu a făcut sá sune Filarmonica cum nici un alt dirijor 
înaintea lui nu a reuşit să facă, nici chiar divinizatul Mengelberg. De la 
cele mai eterice pianissime pînă la strălucitoarele și masivele fortissime 
s-a auzit o gamă de nuanţe dinamice şi colorate, care păreau executate 
de un singur om“ (Dr. Hans Schnoor în Dresdner Nachrichten din 
15 mai 1938). 

Ri „În mîinile D-lui Georgescu Simfonia a V-a de Beethoven ne apare 
* ca ieşind din stinci de marmoră“ (Pesti Hirlap din 3 decembrie 1938). 
„D-l Georgescu are concepţiile sale proprii, dar aceste concepţii le 
^ realizează cu o minutiozitate neîngăduitoare. Sub bagheta sa orchestra 
el cîntă cu o disciplină rară“ (Magyar Nemzet din 3 decembrie 1938). 
2] „În interpretarea clasică, magnificá a Simfoniei de Beethoven am 
- recunoscut calităţile sale predominante : concepție sănătoasă, bărbă- 
teascá, patos nobil, tensiune interioară si o cunoaștere profundă a sti- 
lului beethovenian“ (Nemzeti Ujsag). 
: . „Georgescu a dat accente tari părților serioase şi celor glumete 
x | din muzica lui Puccini. Ne-a fácut sá retráim multilaterala prorunzime 
i lirică a muzicii. A făcut să strălucească culorile instrumentale. A-cintat 
sd impreună cu cintáretii care i-au inaripat temperamentul sáu tumultuos 
ca si orchestra“ (Erwin Kroll in Deutsche. Allgemeine Zeitung din 8 a- 
prilie 1940). ; 
s „Sub mina oaspetelui partitura lui Puccini a sunat asa de proas- 
$^ pátá, de transparentá, de curatá, de sprintená cum nu am auzit de foarte 
mult timp* (Walter Abendroth in Berliner Lokal Zeitung din 6 apri- 
lie 1940). 
„Georgescu s-a.arátat un sef perfect, plin de distinctie. Interpre- 
tárile sale denotá un muzician experimentat si desávirsit" (La Nation 
Belge din 9 noiembrie 19411. 3 

„Sub conducerea lui Georgescu orchestra se pătrunde de o severă 
si profundă expresivitate, făcînd un loc maleabil care se încălzeşte în- 
tr-un echilibru: de culori si de sunete luminoase“ (Il Giornale d'Italia 
din 7 aprilie 1942) Ae? 

= „Sensibilitatea muzicală a lui Georgescu îl face să scoată în evidenţă 
ceea ce este puternic în ideile muzicale ale lui Brahms (Pavel Eckstein 
în Hudebny Rozhledy din 13 iulie 1954). 
 ¡Ascultindu-1 pe dirijor simţi că pentru el interpretarea este intot- 
deauna o desfătare artistică, un act cu adevărat creator. Pentru Georgescu 
este străină monotonia ştearsă, caracterul obișnuit. La el fiecare capătă 
pretare convingătoare, interesantă“ (V. Kriukov în Sovetskaia 
, 109 din 1954), A RSC? 
entul și măiestria unuia dintre cei mai mari dirijori contempo- 
lezváluit în fata auditorilor în toată plenitudinea lor“ (Sovets- 
11 din 1954) 
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vizitat in ultimii ani, George 
Georgescu ocupă un loc de frunte. El se distinge printr-un talent ori- 


l .. .. ve . 
„Printre dirijori stráini care ne-au 


inal si puternic si printr-0 máiestrie exceptionalá. In mod pregnant, 
GE si cu Š M sensibilitate si fineţe, el tálmáceste OPES 
de cele mai diferite stiluri, maniere de creație şi dispoziții. Simplitatea, 
claritatea, veridicitatea sînt întotdeauna inerente tratării sale (V. Kri- 
kov în Sovetskaia Muzîka nr. 1 din 1956). . 5 ` NES 

„Legătura între George Georgescu Sl membrii orchestrei exprimă 

nu numai o pricepere tehnică, dar totodată şi acea rara calitate a bucuriei 
mutuale pe care o simt cei care fac muzică împreună — calitate destul 
de rar intilnitá în muzica de cameră și foarte rar în cimp orchestral. As 
dori foarte mult să ascult această orchestră si pe şeful ei în cît mai va- 
riate lucrări și privesc cu anticipație la viitorul concert pe care românii 
1l vor da în cadrul Festivalului de la Varşovia“ (Paul Moor în Contem- 
poranul din 19 octombrie 1956). 
„Un program interesant, dirijat de George Georgescu, iată o dublă 
atracţie pentru publicul muzical, care a acordat pe bună dreptate con- 
certelor de duminica si lunea trecută însemnătatea unui punct central 
în stagiunea actuală a Filarmonicii «George Enescu». Dirijorul ne-a adus 
de astădată două lucrări (suita In Munţii Apuseni de M. Negrea si Facerea 
lumii de D. Milhaud n.n.), care imbogátesc repertoriul sáu de muzicá 
contemporană, punind în lumină alte laturi ale măiestriei sale mature, 
dublată de o tinereţe sufletească demnă de invidiat si pentru alti șefi de 
orchestră mai puţin incárcati de ani. 

Factor activ al vietii noastre muzicdle, George Georgescu ne-a 
dovedit cá posedá si *strune noi» la lira sa máiastrá, pe care cu totii do- 
rim sá o auzim cit mai des“ (Alfred Hoffman in România liberă din 25 
ianuarie 1957) 


„În genere, ritmul dramatic, impetuos al interpretării imprimat de 
Maestrul George Georgescu a dezvăluit din plin soliditatea și limpezimea 
oratoriului, relieful extraordinar al tablourilor. Totodată, datorită eviden- 
tierii cu simtire si mestesug a pártilor solistice, acestea au cápátat o de- 
E SE E SC Tomescu ín cronica dedicatá oratoriului Tudor 

irescu de eorghe Dumitrescu, apárutá i 1 
Ee , apárutá la 16 martie 1957 in 
Executia anualá a Simfoniei a IX à 
POSU l -a este un act ce depásest 1 
obisnuitelor pore in acelasi timp: pentru cá inseamná ec Mos 
ga SA artei idelitátii pioase marelui Beethoven prin opera sa sim- 
Aes d S cuprinzătoare şi pentru că simbolizează, mai mult poate 
a pici i SE muzicală, îndelunga si prodigioasa activitate "` 
pi de ao ta ae O quu la aceastà solemnitate emotia 
împletesc cu fiorii primelor re se prelungesc pina în vremea şcolii şi; se 
za ag ar E melor revelații ae muzicii mari. Nu numai mu- 
o E PO diuo ia E dirijorului stírnesc aceste amintiri 
n col e a i : 
solubil legate cu imagini precise a Ee .beethoveniene sint indi- 
Interpretare situatá pe linia ba S DR Aere George ct: 
şi inteleaptà a tradiţiei beethove- ` 


niene, de la tempii bi ániti 
au de SE SE cumpániti, dramatismul dezvoltării din prima 
pene fure e organice de la scherzo la trio, fluenta ioiscorit 


“de 


lente, pînă la concepţia unitară si închegată a finalului (Mihai Rádu- 
lescu în Contemporanul din 19 aprilie 1957). 

„Simfonia a III-a op. 90 pe care am admirat-o în concertul orches- 
trei Filarmonicii de Stat „George Enescu“ a căpătat contururi asemănă- 
toare dăltuirii in stincá. Cu o stápínire a partiturii dincolo de simpla 
memorare pe de rost, dirijorul George Georgescu o restituia formației — 

vizibil captivată de libertatea procesului creator — și o risipea asupra 

publicului. Suvoiul de muzică brahmsiană n-a încetat o clipă sá se reverse 
l de-a lungul celor aproape 50 de minute cît durează lucrarea“ (Viorel 

Cosma în ziarul Steagul Roşu din 27 mai 1964). 

”Bucuria de a face muzică — scria Eugen Pricope în cartea sa 

| Dirijori si orchestre, sintetizind intr-un capitol multimea studiilor sale 
asupra artei lui George Georgescu, studii care au analizat printre altele 
fiecare moment din evoluţia dirijorului in tálmácirea simfoniilor lui: 
Beethoven —, pe care Georgescu a ştiut s-o insufle celor.cu care a cîntat, 
„contopirea sensibilitátilor de sub conducerea sa sînt însușiri pe care pu- 

` tini le posedă în măsura care i-au aparținut lui George Georgescu. S-a 
spus că orchestrantii sînt observatorii cei mai neîndurători cu dirijorii. Ei 

sînt însă și aceia care iubesc mult pe cei mai înzestrați purtători de 
baghetá. Am schimbat impresii cu membrii Filarmonicii despre diri- 

jori și felul în care văd colaborarea cu ei. Cei mai mulţi au vorbit în 
primul rînd despre ,Mina* maestrului, exprimind într-un mod sau altul 

o realitate relevatá de mult de către criticii de profesie. În maniera lui 

. George Georgescu nu găseau mai nimic de prisos ... Cînd participai la un 
concert condus de George Georgescu, prezenţa artistului, fluidul pe 

| "care îl emana întreaga lui fiinţă de la pupitru către orchestră și de aici 
‘prin reflex către public te făceau să uiti uneori alte interpretări ale sale, 

chiar” dacă ti s-au părut aitădată cele mai bune, te făceau să uiti inter- 

pretările altor şefi de orchestră. 

Tălmăcirile sale dirijorale nu trebuiau privite în amănunte ci în 
întregul lor ca si cum ar fi contemplat un monument care are nevoie de 
SES, ale cărui contururi se figurează într-un spațiu larg si dis- 

„tant...“ e ; 

Muzician născut pentru baghetá, George Georgescu a fost timp de 
jumátate de veac prin instinctul, stiinta sa orchestralá, selectia reper- 
toriilor, una dintre marile personalităţi artistice ale timpului. 

— („Odată mai mult — spunea Zubin Mehta, care i-a închinat in sep- 
„tembrie 1964, Adagio-ul din Simfonia a 7-a de Bruckner —, sîntem lăsaţi 
să inotám în oceanul enorm al experienţei muzicale și sá ne găsim singuri 


drumul fără a fi cáláuziti de cei mai mari”). 

istoria artei interpretative contemporane, George Georgescu a 
"una dintre cele mai puternice si luminătoare baghete si destinul 
onicii şi muzicii româneşti a depins și depinde încă de moştenirea 

a lăsat-o generaţiilor. A 
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Probleme de semiotică muzicală 


N 


1. ASPECTE GENERALE" 


1.1. Se numeşte referent al muzicii mulțimea infinită E E 
acelor stári ale realităţii (lumii) — în primul rind, de natură psihofizio- 
logică — specific muzicală, de care o cultură, social-istoric determinatá, 
se intereseazá practic sau/gi teoretic intr-o anumitá perioadá a exis- 
tentei sale. A i x a 

Fie V mulţimea finită a tuturor sunetelor (inclusiv pauze) folosite 
de limbajul muzical traditional ?3 gi k > 1 numărul de voti (în Sena: poli- 
fonic — armonic) pentru care sint scrise lucrárile in acest limbaj . Pro- 
dusul cartezian Nk =V x Vx .. x V se numeşte mulțimea sonantelor (simul- 
tane) pe V. Fees 


j Se numeşte secvenţă pe V* orice şir finit de n > 0 sonante. Mulțimea 
infinită a tuturor secventelor pe V* se notează cu (V*) *. j E 

Relaţia oc (V*)* x 2(R) instituită, de către o cultură muzicală 
determinată in mod obiectiv social-istoric, se numește relație de semni- 
ficare (uneori, semnificație, ca în /5/ vol. III sau în cazul limbajelor 
naturale, ca in /1/ p. 295). 

Date fiind perechile ordonate (e, A,) ep, (e, A5) E= p, ..., (a, An) ep 
(notație prescurtată (x, A,)e o, unde 1<i< n), despre secvența «e 
€(V*)* se spune că se referă (trimite) la submultimile A, c R (sau că i 
se asociază (atribuie) submultimile A, sau cá este semn pentru aceste 
submultimi) (prin relaţia o), în timp ce submultimile A, constitme refe- 
rintele (uneori, prin abuz de limbaj, referentul) secventei « (sau că sint 
semnificate de «) (prin p). 


Deoarece, prin definitie, cultura este social-istoric determinati, 
atit fiecare din submultimile Ac R cit şi numărul lor n asociat unei 


1 Capitolele ,,Aspecte generale“ și „„Principii ale unei semiotici 
pretării muzicale** sint elaborate de Dinu Ciocan, iar capitolul 
Semnificatiei.in muzică” este elaborat de Antigona Rădulescu. 

În acest studiu, sint dezvoltate unele idei expuse în lucrările noastre anterioare 4 
6, 7. În vederea înţelegerii unitare și, pe cit posibil, independente a prezentului studiu, 
au fost reluate, cu unele completări sau/și revizuiri, anumite pagini din respectivele lucrări. 

3 Pentru detalii privind structura mulţimii V, vezi 4. 

* Restringerea problematicii abordate la limbajul muzical tradiţional este motivată — 
numai — de aspecte (inind de simplificarea, din punct de vedere formal, a metodologiei cerce- 
tárii (de exemplu, pentru muzicile folosind surse sonore »heconven(ionale", altele decit cele 
tradiționale, pot apărea anumite dificultăţi in definirea adecvată a mulțimii V sau a numă- 


rului k ete.) dar nu de esența acestei problematici. Do altfel, însuși | iti d 

4 s tici, h şi conceptul de „tradițional 
descrie o realitate dinamică, intr-o continuă evoluţie, intr-o permanentă confruntare s 
cu exigenţele criteriilor culturii in cadrul căreia funcționează. i xcd 


à receptárii si inter- 
„Probleme ale sensului şi 
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aceleiaşi secvenţe g, au UN caracter actual necerarmente ums UR e. 
potenţială — a referintelor A, ar putea fi totuşi, „ce payu tu Le y 
de vedere teoretic, luată in considerare, cu conditia însă a REECH Ar 

ideii unei culturi evoluind într-un cadru existenţial abstract, ne * er- 
minat. ln sehimb, din ipoteza infinitáfii, fie ea si numai virtuală, a 
numărului n — alttel spus, din omonimia potenţial infinită a secvenfel ES 
ar rezulta imposibilitatea, nu numat practicá dar şi teoretică, a comunica- 
bilitátii prin muzică (!?), concluzie evident falsă aflată in flagrantă con- 
tradictie cu realitatea muzicală, cu uzul muzicii (in sensul lvi Wittgen- 
stein), cu înţelegerea acest eia Ca fiind o parte integrantá gi inseparabilă 
a unei culturi obiectiv determinate şi nu ca produsul, mai mult sau mai 
puţin întimplător, al activităţilor izolate ale unor indivizi singulari (vezi 
si mai departe). ; 

Dar Se ee semn (muzical) corespondența s = (Vs), m P(R), 
unde graficul o al corespondenţei este chiar relaţia de sentnificare defi- 
nità mai sus. : R j A de a 

O secvenţă a este univocá dacă are o singură referință A. Dacă 
A = 0, atunci secvenţa este un stimul. O secvență a care are cel putin 
două referinţe distincte şi nevide se numeşte ambiguă sau pluri(multi)vocá. 

Elementele lui p care nu sînt stimuli se numesc opere sau, mai gene- 
ral, secvențe semnificative. Frecvent, corespondența s se identifică cu 
graficul ei o, în care caz noţiunile de secvenţă semnificativă (respectiv, 
operă) si semn devin sinonime 5. E 

Cu studiul muzicii ca sistem specific de semne se ocupá semiotica 
(semiologia) muzicală. y 

În cadrul semioticii muzicale, se definesc trei domenii principale 
de investigatie, corespunzátoare celor trei functiuni (dimensiuni) princi- 
pale ale semnelor muzicale şi anume : 

— pragmatica muzicală, — relaţia dintre semne și cei care le folosese 
în vederea cunoaşterii gi comunicării anumitor stări ale realităţii (lumii) 
specifice muzicii în cadrul social-istoric al unei culturi muzicale determi- 
nate (vezi mai departe); ` 

— semantica muzicalá — studiul proprietátilor cultural-muzical per- 
tinente ale relatiei de semnificare o (vezi mai departe); 

— sintaxa muzicală — relatia dintre secvenţe „în sine”. 

Între aceste trei dimensiuni ale semnului, se stabileşte o relaţie de 
dublă determinare, aşa cum reiese din Pavel Apostol /2/ p. 152—153, 
$1 anume : „Cu alte cuvinte, cheia relatării semanticii muzicale la sintaxa 


5 Trebuie remarcat că, din punctul de vedere al cercetării lingvistice din ultimii ani, o 
operă muzicală, esto un text muzical, adică o unitate transtrastică, coerentă semantic muzical, 
Deoarece muzicologia de orientare structuralistá sau/şi generativistă sau şi somioticá, dat fiind 
stadiul ei actual incipient de dezvoltare, nu este pregătită să opereze curent. cu această noţiune 
(în particular, cu distincția frază/text), am păstrat, în continuare pe aceoa de operă, cvasi- 
unanim (re)eunoscută de către toți acei ce se intorescază de această problemă. Totuşi, şi 
în acest caz, apar unele dificultăţi, datorită prezenţei, de pildă, a unor anumite limite, chiar 
dacă definite mai mult sau mai puţin precis, cum ar fi, în primul rind, în acceptarea unui 
minim al valorii estetice pe care trebule să o întrunească o secvență semnificativà, dar şi a 
dimensiunilor sale, pentru a putea fi numus operă, sau, in cazul unei opere date, legate de 
denumirea părţilor semnificative componente ale acesteia, In care situaţie utilizarea termenului 


sinonim de somn se dovedeşte a fi mal adoovatá. 
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SE EA SESS 
ici in si că, (virtuti steti intrinsece 
muzicală nv poate fi căutată nici în sintaxă (virtu tile SE SÉ E 
d sinta : 
materialului sonor), nici în semantică, ci în soia UE SIE g es 
ent 'et-istorie în care oameni au muni 
calá, in modul concret-isto j K oa! EE 
i :fieatii9. folosind si inventind mereu a str „Sim 
anumite semnificații *, 10 5 ntind me Ee 
j i icii j muzicală, psihologia audit , 
bolice. Istoria muzicii, sociologia lá, Hopes Ef OLEA. 
á insá > ie experimentală, semiotic fundam ; 
bazată însă pe o concepție exper! „Sel iu n SÉ 
elemente deja utilizabile ale unel asemenea p? agmatict dre allas 
' narea social-istorică a muzicii se exprimă, la nivelul ana Gen Bi SI a 
muzical, prin caracterul determinant al dimensiunii pragmatice be 


d CN SERES FRN 
jului muzical față de dinrensiunea ei semantică $1 sintacticá”. 


1.2.. Comentariu 


o . D 

a) Precizarea „specific” ce apare atit in definirea referentului muzi- 
cii R cit si în aceea: a semioticii muzicale subliniază că, principial, acest 
referent este „intraductibil” în orice alt limbaj, datorită tocmai — $1 mal 
ales — specificului „situs-ului ontologic” al acelor domenii ale realităţii 
ce urmează să fie cunoscute şi comunicate — numai ! — prin limbajul 
muzical, în ansamblul cunoașterii și comunicării umane (vezi mai departe)- 
Pînă la punct însă, de asemenea principial, acest referent poate fi, totuşi, 
„tradus” aproximativ exact şi în alte limbaje, cum ar fi acela natural, al 
gesturilor si al mimicii — in particular, al gestului si mimicii dirijorale sau 
folosit în pedagogia muzicală, (de pildă, în lecţiile de instrument sau de 
canto) — sau coregrafic etc., activităţi care constituie tot atitea. modali- 
táti concrete şi corecte, verificate in practica si teoria muzicii, de aproxi- 
mare, intre anumite limite — variabile de la un limbaj la altul, in functie 
de potentialele semantice proprii fiecáruia ca si de intersectiile diferite 
pe care acestea le au cu limbajul muzical — a semanticii muzicale. 


. ^ b) Date fiind perechile ordonate (x, A;), unde 1<ix n, fiecare 
din submultimile A; sint definite printr-o proprietate caracteristicá tuturor 


elementelor ei, proprietate ce este pertinentá din punctul de vedere al 
culturii muzicale respective. 


Este esenţial de subliniat, că în cazul aproximării prin alte limbaje 
ale submultimilor A, (asociate aceleiaşi secvenţe «), cum ar fi, de pildă 
limbajul natural, fiecare dintre aceste referințe va putea fi tradusă”, 
în limitele arătate mai sus, printr-un sir de ex] i S 
frastice — in general, de lungime din ce i 
pud es se e cit mai mult de referinta respectivá — dar nu si anto- 
` H EE, Sir nici prin raportarea, douá cite douá, 
expresii MOSTRE WORSE ERN, visa Pyme: 
LH PAN te) ul Şir sau intre sirurile asociate unei 
e este posibilă numai in cazul singular al unor indivizi 
u și la nivelul unei cultvri muzicale constituite ca atare. 


presii sinonimice sau para- 
n ce mai mare, pe măsură ce 


H d 
y Sensul in care este fol 
: ositá aici noti 
e) de accepţia ei din lin gvistică, cores id "E h 
pildă, în Nattlez /20), Pe hcutlo detallat 


ntru-o discuţie detal i 
fantol distincții sens/semnificatie KE EE GE 
^ ; i ` mm 


nsá, in linii mari cu acela folosit frecvent, 


le semnificaţie se distanțează (in másuri ` 


Efectele de parodiere care se obtin prin prezentarea unei muzici 
avind o semanticá de o anumitá facturá intr-un context semnificativ 
diametral opus nu infirmă ci, dimpotrivă, confirmă această observație, 
efectul respectiv — desigur, în cazul cind nu se abuzează de el, transfor- 
mindu-se treptat într-un manierism lipsit de valoare — bazindu-se tocmai 

pe prezența — „in absentia"! — in constiinta auditivá a ascultátorului 
A a situației normale, obişnuite, uzuale. : ; 4 
c) Din definiția semnului, rezultá cá, in mod natural in cadrul unei 
culturi muzicale determinate, in general, graficul p este strict inclus in 
produsul cartezian (VE x 2(R). Prin urmare, dată fiind o pereche ordo- 
“mată (a, A), oarecare, din punctul de vedere al unei logici clasice biva- 
lente, pot exista două situaţii : fie (x, A) e p, cu valoare logică adevărat 

(notație 1), fie (a, A) & o, valoarea logică corespunzătoare fiind falsul (nota- 

ie 0), tertium non datur. Altfel spus, pentru orice pereche ordonatá («, A) € 

E (VE)* x Z(R), trebuie afirmat categoric, precis, dacá apartine sau nu 

relației. ; ; j ; 
` Este evident cá această opoziţie binară simplifică, reductionist, 

3 un mod de a fi al realitátii infinit mai complex, mai variat, mai nuantat, 
y specific artei in general şi muzicii in particular şi care sc exprimă și prin 

faptul cá, in genere, despre perechea ordonatá («, A) nu se poate decide 

decit într-o manieră mai mult sau mai puţin categoricá,.precisá, caracteri- 

d zatá printr-o infinitate de nuante, de valori, dacá apartine sau nu relatiei p, 

7 numai in cazurile extreme, limite, această decizie putind să fie luată cu o 

certitudine absolută, certitudine în care se regăseşte, de altfel, sub forma 
unui caz particular, logica clasică bivalentá. 

. Această gradatie continuă a noțiunii de precizie — de la imprecizia 

absolută, echivalentă cu falsul, trecînd, printr-o infinitate de nuanțe, la 

precizia absolută, echivalentă cu adevărul, poate fi captată, cu mult 

“mai multă finețe, cu mult mai multă precizie (!) de către o logicà fuzzy 
: (fuzzy — vag, imprecis), care constituie o generalizare a logicii bivalente 
“tradiţionale dar și a acelora n — valente (n — număr finit), ambele de 
natură discretă. 

. Astfel, în timp ce în cazul unei logici bivalente, funcţia de valori- 
zare ve este definită pe mulţimea, variabilelor logice V şi ia valori in mul- 
timea 40, 1), într-o logică fuzzy funcția de valorizare ve este definită pe 
aceeași mulțime V dar ia valori în intervalul închis [0, 1]< IR, unde [R 
este mulțimea, numerelor reale. 
` În cele ce urmează, noţiunile de imprecis, vag, desigur, puse tot- 
ERE a relatia lor unitară cu ácelea opuse, de precis, clar (clar ca la 

scartes, vezi Edmond Nicolau /23/ p. 197) vor îi înțelese în sensul 
deen S Ee (1) aici (O expunere teoretică de ansamblu a problemelor 
monto e S EEN in C. V. Negoiţă si D. A. Ralescu /21/; pentru unele 
GE ga e de „ingineria cunoaşterii”, vezi /23/ p. 194—197, iar pentru 

da lor în artă Solomon Marcus /18/ p. 47). 

ais ron din definiţia semnului, se observi că aceasta a tost tăcută 
ee E destinatarului (auditoriului, interpretului) pentru „care 
diat Se 1265 datá sub forma unei secvente cáreia trebuie Să-i aso- 
referințe e n culturii respectivo, în mod necesar una sau mai multe 

a '- Corespondenta inversă s=! = (P(R), ge (V )*) va reprezenta, 

mpotrivă, poziţia creatorului, a compozitorului operei, pentru càre dome- 
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niul de plecare al corespondentei îlseonstituie toemai acele stări ale lumii, 
specific muzicale, a căror cunoaștere materializată, este opera și al căror 
semn este secvența sonoră respectivă. 


1.8.2) Din definițiile anterioare, rezultă (explicit „sau implicit) 
o (posibilă) triplă diferenţiere a obiectivelor unei cercetări muzicologice 
contemporane privind structura și mecanismul de funcţionare al muzi- 
cii şi anume: : RIS > 

— nivelul ontologiei muzicale — studiul statului existential al acelor 
stări ale realităţii (lumii) specifice muzicii precum si al relaţiilor (asemă- e 
nári, deosebiri, dependentá, independentá), dintre aceste stári si „Situs-ul 
ontologic”, propriu tuturor celorlalte arte sau ştiinţe; acest nivtl 
determină : SI AA 

— nivelul gnoseologiei muzicale — studiul modalităţii specifice de 
cunoaștere prin muzică a acelor stări ale realităţii cognoscibile muzical 
gi valoarea, (inclusiv criteriile) acestei cunoașteri ; relaţia dintre eun oaste- 
rea prin muzică si cunoaşterea realizată prin alte arte sau ştiinţe; acest 
nivel determiná, la rindul lui, 

— nivelul limbajului muzical — studiul muzicii ca modalitate spe- : 
cificá de semnificare gi eomunicare a cunoaşterii realizate prin muzică, deci 
ca un sistem specific de semne. i 

Distingerea corectă a acestor trei nivele este, considerăm, esențială, 
pentru orientarea justă a demersului ştiinţific, în vederea evitării unor con- i 
fuzii sau chiar erori ce pot apárea in cazul nerespectárii adecvate a sferelor 
respectivelor noțiuni. 

Astfel, unitatea, la nivel ontologic, a individualului şi generalului 
ce caracterizează, orice stare a realităţii, inclusiv, deci, acele stări specifice 
muzicii, determină unitatea, la nivel gnoseologic, a sensibilităţii şi inteli- 
genţei muzicale. A realiza referentul unei opere muzicale va însemna, 
prin urmare, din acest punct de vedere, mai intii, intuirea — la nivelul 
sensibilităţii muzicale — a trăsăturilor individuale ale acelor stări ale 
realităţii specifice muzicale la care respectiva operă se referă (trimite), 
urmată, apoi, de înţelegerea — la nivelul inteligenței muzicale — a trăsă- 
turilor generale ale acestor stări. Altfel spus, în timp ce sensibilitatea muzi- 
cală este condiția necesară, inteligența muzicală este condiţia suficientă 
în activitatea de cunoaştere prin muzică a unei realități proprii acestei 
arte./De asemenea, din același punct de vedere, va rezulta si capacitatea 
„de care dispune inteligenţa muzicală de a grupa, într-o aceeaşi submulțime A 

(respectiv submultimi A,), toate acele stări specifice muzicale care au 
proprietăţi egale sau asemănătoare, în conformitate cu criteriul (criteriile) 25 
unei culturi muzicale determinate si care sint reprezentate (desemnate) 
pentru acea cultură prin aceeași operă. Revine practicii cultural-muzicale, 
ca parte a practicii social-istorice, de a valida şi valoriza rezultatele acestei 
activităţi cognitive specifice fundamentale (vezi 1.2.b). 
b) O altă problemă, deosebit de interesantă — considerăm — ce ar 
trebui să se impună ca atare si (mai ales) unei cercetări muzicologice între- 
prinsă de pe poziţii semiotice si care, în alte domenii ca lingvistica, poetica , 
sau estetica (dar-nu numai, vezi, de exemplu, limbajele de programare!) 
„s-a impus, deja, ca o temă majoră în cadrul disciplinelor respective, este 
aceea a ambiguitátii. E 1 MS à 


A 
t 


Astfel, în lingvistică (vezi, de exemplu Mariana Tufescu [31/), 
se disting două forme de ambiguitate : lexicală (sau semantică, denumire 
ce nu o vom folosi însă in cele ce urmează, deşi este foarte frecventă in 
literatura de specialitate, în vederea evitării unor anumite confuzii ce pot 
apărea pentru un cititor nefamiliarizat suficient cu această literatură} şi 
gramaticală, sau, mai precis, sintactică. j ; j 

în timp ce ambiguitatea lexicală este rezultatul fie al polisemiei cuvin- 
telo — de exemplu ghid” — fie a omonimiei acestora — de pildă 
,masá” —, ambiguitatea sintacticá (numitá, uneori, si polisemie sintac- 
tie) se produce atunci cind o aceeaşi seev entá de suprafață (fără a con- 
tine, în mod necesar, cel puţin aun cuvint polisemie sau omonim) trimite 
la cel puţin două structuri de adincime diferite (structură de suprafață 
si de adincime în sensul lui Chomsky) — de exemplu, critica lui Kant”. 
i Despre polisemie se afirmă că este „starea naturală a limbajului, 
trăsătură universală a tuturor limbajelor naturale” (/31/ p. 136) iar despre 
ambiguitate că este „un exec al actului semie” (/31/ p. 176). 

Dar dacă, în mod obişnuit, tendinţa firească a unei comunicări in 
limbajul natural este de a realiza, în măsura posibilului, univocitatea inte- 
lesulni transmis, in care scop expresiile ambigue respective (cuvinte, fraze 
ete.) sint dezambiguizate (prin parafrazare sau/şi distribuirea lor in con- 
texte (lingvistice) care să le precizeze înţelesul), dimpotrivă, in limbajul 
poetie, orice comunicare trebuie să manifeste, după Ion Coteanu, ,,inten- 

tia de a imagina o lume cu ajutorul ambiguizării organizate şi orientate în 
acest sens a graiului obişnuit” (/8/, p. 48), iar Solomon Marcus, în același 
spirit, propune o ierarhizare a diferitelor tipuri de limbaje, în ordinea cres- 
terii gradului lor de ambiguitate şi anume: limbaj ştiinţifice — limbaj 
uzual — limbaj poetic — limbaj muzical (/17/ p. 162—167). 

Prin urmare, atît în cazul limbilor naturale cit şi în acela al limba- 
jului poetic, ambiguitatea mesajului respectiv (lingvistic, poetic) este 
considerată, a se produce, în primul rînd şi mai ales, la nivelul limbajului 
propriu-zis, nivelele ontologie si gnoseologic nepărind a fi implicate, 
intr-un fel sau altul, într-un grad mai mare sau mai mic, în producerea 
acestei ambiguitáti (din citatul din „Stilistica funcţională” nu reiese, cu 
claritate, dacă lumea imaginară a poeziei, lume creată cu ajutorul ambigui- 
zárii la nivel lingvistic, este ea însăşi in sine, ambiguă sau nu). 

În schimb Cezar Radu (/27/ p. 100), afirmă categorie că existenţa azi 
a unei „palete bogate a perspectivelor teoretico-metodologice (în estetică, 
D.C.) (...) constituie totodată o expresie a adecvării reflectiei estetice 
la specificul obiectului ei (complexitatea, ambiguitatea ontologică (sublinie- 
rea noastră) si plurifunctionalitatea artei”). 

n urmare, de această dată, ambiguitatea este recunoscută, în 
mod explicit, ca fiind o trăsătură caracteristică a însuşi obiectului artei 
în genere (deci şi al poeziei sau al muzicii ote.), la nivelul său existențial, 

Pe de altă parte, chiar dacă se plasează (numai) din punctul de vedere 
al destinatarului (dar ideea rămîne valabilă si din perspectiva creatorului 
ried ei „Albert Thibaudet, in a sa Fiziologie a criticii (traducerea 
r eascá apărută in Editura pentru literatură, Bucureşti, 1966), observa 
9 Sale bizară a frumosului: frumosul determină stări imprecise? 


7 Noţiunile de Imprecis/precis trebule Infelese alol la sensu fuzzy, datinit anterior (D.A ` 
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dar e realizat prin mijloace precise” (citat din / 18/ Ce 2 re 
Marcus, într-o formulare asemănătoare, sustine că ,J4Xp Cai " bil 1 
nale, D.C.) tin de functia nofionalá a limbajului, în URP F. SC la 
poetic este un rezültat al functici sale sugestive. Aici ICA] Se i 
punctul cheie al situației poetice, la adevărul atit de paradoxa ERC 1 
caracterizează : nu se poate sugera decît: prin cuvinte precise (IS E ae ). | 

Iată, deci, reliefarea, pe lingă ambiguitate, a unei alte trăsături ce 
caracterizează, de data aceasta in mod explicit, „situaţia poetică in sine, 
deci la nivelul unei ontologii poetice. 

In continuare, vom observa cá, din punctul nostru de vedere, aceste ` 
trăsături — şi, în mod special, ambiguitatea de care ne-am interesat 
îndeosebi în aceste rînduri — sînt specifice nu numai poeziei, ele definind, 
în general, situs-ul ontologic al tuturor artelor — deci, în, particular, si al / 
muzicii. Mai mult, ele definese acest specific numai in corelatie unitará 
cu alternativa lor: univocitatea respectiv precizia, corelatie in care ele 
au ponderea principalá, sint factorul dominant, determinind, in acelasi 
timp, din punctul de vedere al gradului crescind de ambiguitate, respectiv 
al gradului descrescind de neambiguitate — în primul rind, la nivel onto- 

“logice — si ordonarea celor patru tipuri de limbaje propusă de Solomon 
Marcus. În fine, vom remarca, în încheierea acestor citeva consideraţii, ` 
cá tocmai această ambiguitate (poetică, muzicală) ce se manifestă la nivel 
ontologic (poetic, muzical) si este „transportată”, prin medierea cunoas- 

terii (poetice, muzicale) — regăsindu-se, ca atare, implementată în struc- 

tura operei (poetice, muzicale) — nu poate fi principial dezambiguizabilă, 

în timp ce acele (alte) aspecte ale ambiguitátii care se produc la nivel 
gnoseologic sau/şi lingvistic sînt, de asemenea, principial dezambiguizabile, 

desigur, prin modalități specifice fiecărui nivel în parte (vezi 3.2:2.c) 

si 3.3.2.b). ` 

Trebuie arátat însă, că, cel puțin în cazul muzicii, ambiguitatea — q 
de principiu — a acesteia, la toate cele trei nivele descrise, implicind plüri- 
vocitatea in realizarea semnificatiei unei opere (unui semn), nu implies 
nicidecum — (asa cum se aráta la 1.2.b) — existenta unor referinte contra- 
dictorii sau, mai general, a; arbitrariului sau/și subiectivismului in sesiza- 
rea, acestor referinte, concluzie ce ar constitui o gravă eroare si care este : 

UE în consecință, în ultimă instanță, de uzul acestui limbaj, în 
: turii muzicale social-istorice determinate respective. 
„La nivel lingvistic, distinetiei ambiguitate lexicalii/ambieuitate iin- 
tacticá din limbile naturale ar trebui să îi corespundă, în limbajul re 1 
in principiu, distincţia ambiguitate a unităţilor de limbaj m : pecie: 
ficativelambiguitate sintactică, dar problema stabili e animal somni 
inventarului unor asemenea unităţi folosito de GE See îl | 
"m de un limbaj sau altul — deci, à lexicului” PO AE AES S SIM 
9 preocupare centrali numai pentru o muzic losie e SP a a AG y 
tatá expli elt consecvént în desco Ge Ce contemporană orien- A 
stilului sau limbajului respectiv. În DC An mecanismelor generative ale 
chiar structura, (melodică, ritmico-netriex. Cum se va arăta mai departe, 
fni : B ) 4 t mei, armonică ete.) acestor unititi 
minimal demnificative — a căror existență este, consid À täpi. 
bilă — este, de multe ori, ambiguă o considerăm, incontésfa- 


A „ Ceea ce ingreu | evi invent 
rierea lor. Aceastá greutate se amplifică însă lobes nno in dona 


9 A în mod deosebit 31 E 5 

E e ër K ) 16 s E P 

într-un anume sens, artificial, pentru acei cercetători car zn iex RA i 
ca e, necunoseind F 
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sau. nereeunoscind statutul, in general nu numai ambiguu, dar şi vag 
(în seus fuzzy) al muzicii, caută stăruitor, in aceste cazuri şi in toate cele- 
talte analoage, si impună, in mod nestiintifie, de fapt, soluţii univoce 
sau „precise într-o problemă care comportă — uneori — numai rezolvări 
ivoce respectiv vagi. 
er dacă. într-adevăr, ambiguu sau/şi vag constituie trăsături carac- 
teristice ale ,muzicalului”, detectarea lor corectá nu poate fi realizatá decit 
întemeiată pe o cunoaştere (intuiţie si intelegere) adecvatá a naturii 
eomplexe a acestuia, eunoastere ce, in nici un caz, nu poate D minimalizată 
sau chiar ignorată (! 2), sub falsul pretext al unui aşa-zis specific „irațional 
al muzicii, motivaţie ce nu reprezintă. decît o manifestare vădită — şi 
teoretizatà... — de lipsă de profesionalism, de ignoranță. De altfel, 
Salomon Marcus in /18/ p. 36 atrage atenţia, cu: multă indreptátire, că 
«¡Echivocurile ignoranței sint prezentate uneori drept ambiguitáti . şi 


“Exemple de „ambiguizări organizate”.la nivelul limbajului muzical 


expresiyitate sporită, mai profundă si mai complexă, implicată în stra- 
turile mai adinci ale conştiinţei sale muzicale, cu reverberatii adinci în 
întreaga sa personalitate (în primul rind, morală), sint extrem de nume- 
róase, ele fiind prezente, desigur, în variate nuanţe si dozări, în toate 
muzicile, mai vechi sau mai noi, o listare a lor sistematică necesitind 
fără îndoială, studii separate de amploare. pen RS : 

` În general, se poate spune cá, de fiecare dată cînd, în cadrul unei 
culturi muzicale date, un compozitor, un stil, un limbaj se vor interesa 
cu precădere de explorarea acelor realități specific muzicale de natură, 
psihofiziologică ce manifesti un caracter predominant introvertit, gradul 
de ambiguizare a unora sau tuturor coordonatelor în care se înscriu operele 
respective va creşte, dezambiguizările — obţinute, de pildă, în cazul ambi- 
guitátilor armonice sau ale formei, de regulă, prin inserarea lor in contexte 
corespunzătoare — vor fi mereu aminate și rareori realizate de toti para- 
metrii în cauză simultan, aceasta concomitent cu „relansarea” altor 
ambiguitáti Sam. d. Gë 
y Nu trebuie uitat insá cá, asa cum arátam anterior, expresivitatea * 
In genere a unor asemenea structurári intenţionate a limbajului este indiso- 
lubil legatá de existența „in praesentia" sau „in absentia" (după celebra 
formulá a lui Saussure), deci in cadrul operei (componentei) sau in acela 
: Sistemului stilistic sau/şi lingvistic căreia aceasta îi aparţine, a alterna- 
o roca: extrovertite (sau, in cadrul situațiilor vagi, imprecise a 
“pa clar determinate, precise) a. realităţilor muzicalo specifice respec- 
sve, numai relația lor unitară putind conferi operei o văloare Oxpresivá 
corespunzătoare, ^ i 

. Citeva exemple: 


EN E Apartenența unei secvenţe (succesive sau/şi simultane) de înăl- 


mai multe moduri. (în sensul cel mai general al noţiunii) permit 
i e 
Ds nterprotarea, lor. (dar nu arbitrară !), numai contextele, ine alia sau 

ue te în care acestea vor fi distribuite permitind, eventual, mai devreme 

tun mai tirziu, dezambiguizarea lor așteptată, Este evident că amplul si 


Lé N 


S 59 


ivergul registru expresiv al modulaţiilor (la fel, in sensul larg, cuprinzător 
Saal igi et deosebita, Jor capacitate onp onara tocmai ph 
existenta unor multiple posibilități de combinare pe care aces i SEH Y 1 
le au (dar nu oricite!), pe polivalenţa lor, in acest caz, mai mu oi a SC? 
lexical”: (Vezi, de exemplu, Alexandru Pagcanu [24], în SC per xn 
probleme de ambiguitate armonicá (de pildá, capitolul despre Modulaţie) 
sau Anatol Vieru /34/ pentru problema ambiguitátii modale în genere 
(în special, p. 48—50 sau 63—64). 

b) În cadrul armoniei tradiţionale, după cum este bine cunoscut, 
notele melodice (aparent sau efectiv disonante), prin interferența loc cu 
sunetele constitutive propriu-zise ale acordurilor, își pot schimba, în amnu- 
mite condiţii, reciproc rolurile, numai contextul (anterior sau posterior) 
secventei in cauză, putînd, uneori, preciza care din posibilele interpretări 
ale armoniei respective este mai îndreptățită. (Pentru ambele situaţii, 
Preludiul la Tristan şi Isolda de Wagner este un exemplu dintre cele mai 
reprezentative — în mod cu totul special acordul , Tristan” — ca gi, de 
altfel, preludiul L'aprés-midi d'un faune de Debussy, lucrări a căror aspecte 
ambigue, tot la nivel mai ales „lexical” tonal-armonie dar și melodic — 
chiar dacă nenumite ca atare, dar recunoscindu-li-se, in schimb, în mod 
explicit, poliinterpretarea lor — este pregnant reliefatá de Martian 
Negrea in /22].) ; 

. €) Exemple dè „ambiguitate organizatá”, de aceastá datá la nivel 
sintactic, a formei muzicale, de o bogátie gi diversitate deosebitá, se 
găsesc, desigur, în variate grade, în muzicile tuturor marilor creatori şi a 
tuturor epocilor, descrierea lor sistematică implicind, așa cum arătăm 
gi mai sus, studii specializate exclusiv in aceastá directie. 

_Un exemplu remarcabil de ambiguitate. de acest tip, cu atit mai 
subtil, mai rafinat si mai profund, cu cit dezambiguizarea lui posibilă 
este doar sugeratá de-a lungul intregului ciclu, fárá a fi insá categorie 
afirmatá, este, considerăm, însăși tema din Arta Pug. b: 

i Într-adevăr, dimensiunile formale ale temei, în prima sa expunere 
ca și în desfăşurarea ulterioară a fugilor, începînd cu primul ciclu (Fueile 
DIY) v Ends mici exceptii, aparent nesemnificative, cum ac fi 

: Ted ncs d S Ee geren 


/ 


Și totuși, un Hugo Riemann (/28/ 1 i 

d AM dl D 4), in pofida ac i 

EC ţine că tema are, de fapt, numai 4 dise AH diede 

h d idu-ge — practic — în această a patra măsură, motivul à hi 

Ze m enfínut de Bach ca atare în decursul întregii lucrări (1) mod Mes 
n fel de „comentariu melodic", cu-caracter de tranzitie. spr RUN 

punctul care ingofegte următoarea intrar Per ppe coaira 


7 A e a temei, un ar A 

pentru această, teză find' gi desprinderea, sa netă. di any Ms 
MANO do restul temei in cadrul Fugii II, po ar Sa pact de „vedere 
tarea în manieră barocă sau rococo (/28/, p. 7—8). a EE 
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Degi Walter Kolneder (UN! p. 96) proterteazá vehement impotriva 
unei astfel de interpretări, conriderind=o drept o veritabilă mostră de 
à ineptie, de „idee deja bolnávicioará”, asupra căreia Riemann „eu con- 

! știința încărcată, revino mereu, ca un răutăcător la locul faptei sale, 
| în carte”, credem că o cercetare mai atentă a structurii temei — în sensul 
lui Riemann — ar putea aduce încă argumente demne de luat în conside- 
rație în sprijinul gi a acestei accepţii. Tată citeva : 

— Procedind ca în lingvistica structurală, unde, pentru a evidenția 
relaţia — existentă sau nu — între un element aflat într-un plan al limbii, 
! în cazul de fată, în planul fonic, cu unul situat în planul opus — aici planul 

semantic — se procedează la substituirea respectivului element prin 
j altele posibile în sistemul limbii respective in acelagi context, urmárin- 
| du-se misura în care aceste schimbări produc gau nu modificări în planul 


i ! 
| opus. În cazul temei noastre, vom substitui lui ol d)? din m. 4 pe 


red regpectiv Gest e) : 


: Se remarcă, astfel, nu numai caracterul firesc al coincidentei cad 
A i | ire en- 
5 E armonice cu încheierea temei, dar gi naturalejea cu care igi TES face 
Dese răspunsul, motivul a nepárind a fi, în mod esenţial, integrat în 
Em E temei, tocmai el, care va avea de îndeplinit un rol extraordinar 
oS und coeziunii unice, reflex al unei coerenfe semantice unice, în 
E de depasiti” a acestei lucrări, posibil, probabil, de egalat dar nu 
— Acest motiv-cheie al întregii lucrări este su 8 
Ka: : e pus permanent de 
Aion Fe MACI MADE anumite modificări — ca urmare a plasticitàtii sale AM 
Rei e (vezi, printre exemplele cele mai convingătoare, in acest sens 
M area sa ca temá principali a Saa Geet a V-a do Beethoven!) — 
a da : accentuează, oarecum, caracterul său de instabilitate, in rapart 
IA A temei : mutatia de secundă (superioară sau interioară) care 
s Ex 3 precede (vezi Fuga I m. 77 sau Fuga III m. 4) sau cromatizarea 
SH EEN modulatorli importante (Fuga I m. 8, Fuga IT m. 49 
2D m AE deer slg lui in Fuga JI (semnalată de Riemann) ori în Cano- 
(in DEM e e area netă a configurației melodico-ritmice in Fuga XIII 
— Chiár si intersectarea (cu o măsură) a ter 
Ze ` nalor in Fugile T, IT, II 
2 2 SCH sau in Fuga V (prima fugă din ciclul fugilor od siiis) Jm 
än SN nerile tematice piná la m. 33, unde incepe propriu-zis stretto-ul 
—poate constitui un argument în sprijinul „variantei Riemann”. 
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— În fine, si în cadrul ciclului fugilor cu mai multe teme (VIII — XI), 


D Lo me 1 "(^ 1 unora 
studiul dimensiunilor celorlalte teme arată tendința, cel puţin a 


dintre acestea (vezi, de E SE A si B'din Fuga VIII) 
a cadenta înainte de apariţia motiv a. 3 À Ge 
e Ado. citeva Argumente in plus pentru a sustine Am ade 
vitate teza riemannianá, ci numai pentru a argumenta SCH ü ; blä 
interpretare a structurii ambigue a acestei teme (4m/5m) CH 7 9 RODTP exà 
in doar numai la o privire superficialá aparentă a sa „Simp ita SE 
Alte aspecte ambigue ale aceleiaşi teme, de data aceasta insă melo- 


dico-armonice, vor fi descrise mai departe (3.3.2.b). 


2. PROBLEME ALE SENSULUI SI SEMNIFICA TIEI 
Mrd ÎN MUZICĂ qe 


Temá amplu dezbátutá in cadrul oricárei teorii semiotice, dubletul 
sens-semnificatie îşi găsește un teren favorabil disputelor şi in domeniul 
artei muzicale. Ni s-a părut totodată interesant si util ca punct de. plecare 
în analiza diferitelor 'aspecte ale acestui subiect să alegem un alt binom 
şi anume perechea conotaţie —denotatie ca, mai apoi, din această perspec- 
tivá, să decurgă celelalte consideraţii asupra temei iniţiale. 

Problema conotatie—denotatie, asa cum apare ea în lingvistică, 
se referă la funcţiile unui cuvînt (obiect, etc.) — una iniţială fundamen- 
tală (denotatia) şi alte funcţii cumulate (conotatia), (vezi /18/ p. 48).: | 

În muzică, această dihotomie, deşi întrebuințată deseori, nu clari- 
tică ci, dimpotrivă, sporeşte neclaritátile. ve 

Atunci cînd Michel Imberty, în experimentul sáu aplicat pe muzica, 
Preludiilor de Debussy, apreciază atributul „,„malade” — pentru Past 
pe zăpadă — ca fiind situat în plan conotativ (vezi /13/ p. 92), se produce 
în fapt o ruptură, o trecere din planul strict muzical în cel verbal. Verbali- 
Zarea însăși a realitátilor muzicale este de natură conotativă. Atunci, în 
muzică denotatul l-ar reprezenta stările psiho-fiziologice iar conotatul 

Verbalizarea, gestica, terapia, imagistica. Cuvîntul este mijlocitorul fortuit 
(„calvarul dar si fericirea muzicologiei”) (vezi /19/ p: 190) în fenomenul 
muzical, căci muzica fiinfeazá si este înţeleasă si fără verbalizare. 
ai ou MDA in considerare același studiu al lui Michel Imberty, problema 
sar 4 e -conotație raportată la muzică şi la limbajul vorbit se adin- 
e fe RE Ama Gë considerá cá psemnificatul muzical — sensul — 
10datá denotabil si nu poate fi sesizat decit prin mediere in 
organizarea formalá a operei”, (vezi [12/ p. 94). . 

a y D 4 D . ; 
dej dine pl ate SC o altă dispută in plan teoretic care, 
OUT ca NSQNE aaa e uează implicaţii esenţiale în demersul 

nuzical (si nu numai muzical) în comple- 


xitatea sa și anume dubletul sens-semnifica(ie. (Sinn und Bedeutung). 


Pentru unele direcţii teoretice, di i i 
nele știneţia reprezintă o f A ă 
cele două noţiuni confundindu-se.. Solomon SE de. E 


A e erea ea 


„Semnul este perceptibil, el admite un referent, (ceva : obiectele, eveni- 
mentele sau acţiunile la care se referá el) si un interpretant (Peiree) sau 
sens (Frege) care este imaginea mentală, sau semnul echivalent pe care 
primul semn il creează în mintea interpretului sáu (cineva)." (vezi WEI 

De În alţi termeni, Emanuel Vasiliu conchide: „Corelaţia stabilită 
conventional, stabil si explicit între o secvență de sunete si un fapt sau O 
situaţie reală poate servi ea o definiție aproximativá, provizorie si nefor- 
mală pentru ceea ce in mod curent numim sens sau semmificatie.”” (vezi 
[31/ p. 20). 

De altfel, distincţia sens-semniticaţie este de dată mai recentă, ea 
urmind unei foarte vechi dezbateri a caracterului semantic al artei în 
general — deci si al muzicii. Reluind, de pildă, în această direcţie, teoriile 
principale vehiculate în diferite etape ale istoriei muzicii, Nattiez preia 
în cartea sa Fondements d'une sémiologie de la musique (vezi [20] p. 130— 134) 
sistematizările făcute de Gilson (care distinge patru doctrine in diacronia 
ideilor. estetice — imitatia, expresionismul, simbolismul, fofmalismul) 
si Meyer (cu două dihotomii: absolutisti-referentialisti si forníalisti-expre- 
sionisti), pentru a încheia cu teorii ale secolului al XX-lea (concepția 
intrinsecă a semnificației muzicale propusă de Meyer, Mâche, concepţia 
structuralistă reprezentată de Ruwet, Levi-Strauss «si teoria gestaltistá 
a lui Boris Sehloezer). Dacá pentru doctrine ca cele ale imitatiei, expresio- 
nismului, simbolismului sau pentru referentialisti si expresionisti semnifi- 
catia muzicii se regăseşte într-un univers eteronom, deci exterior muzicii, 
pentru formalisti, absolutisti şi pentru teoreticieni moderni, sensul (sem- 
nificatia) unei opere muzicale trebuie căutat în materialitatea însăși, 
caracteristică a operei respective. 

O conciliere a celor două tendinţe se realizează în profilarea dubletului 
sens-semnificatie. În noul context, sensul s-ar referi la organizarea strict 
formală a obiectului analizat, la imanenta sa, pe cînd semnificaţia ar fi 
legată de natura, referentialá a obiectului. Distincția este, în acest con- 

„ text, esenţială pentru Umberto Eco pentru că ea conferă intrucitva auto- 

„ nomie. sensului în raport cu semnificaţia [văzută ca obiect real asa cum 
arată în Tratatul de semioticá, referindu-se la triunghiul semiotie al lui 
Frege (vezi /11/ p. 80—81)]: 


Sehema 1 
Sinn 


ma ) D 


7 Zeichen | ... Bedeutung 


De aceea, o teorie a coduril d 
j : or, de tipul celei formulate de Eco de pildă 
în prima parte a Tratatului, tiinfeazá fără referent, ba chiar ,,...din Los 
j E i 1 
; | * 63- 


exclus ca prezentá 


tul de vedere al funetionárii unui cod, referentul trebuie exclus ev P. 7 
stingheritoare Caro compromite puritatea teoretică a teoriel însăşi y (vezi 
[i] p. 80—81). Mai mult, la acest etaj al teoriei, functionarea semiotica 
poate subzista, fără referent; de aici şi eroarea referenţialităhi.. E 

Adáugim si alte poziţii. in volumul Estetica se precizează Că „În 
artă sensul nu poate fi judecat doar la nivelul semantic (de confinat sau 
mesaj), ei il impli A in mod hotáritor si pe cel sintactic (de formá sau lim- 
baj), ba chiar jreutatea cade pe expresivitatea construcției semnificative de 
unde derivă şi bogăția sa virtuală (virtualitátile urmînd a fi decodate în 
receptare)”, (vezi 112] p. 207). 

Pascal Bentoiu, atingind aceeasi problematicá in cartea sa Imagine 
şi sens, apreciază că „imaginea muzicală este indisolubil legată de elemente 
acustice, deci materiale, care-i constituie infrastructura” (vezi /3/ p- 58), 
spre deosebire de imaginea poeticá de pildá, legatá si ea de limbá dar, in 
acelasi timp autonomizindu-se de aceasta din urmá. De altfel, existá in 
Imagine si sens o clasificare a diferitelor tipuri de sens : 

a. — sens gramatical 

b. — sens al finalitátii 

c. — sens figurativ 

d. — sens etic 


Printr-o simplifieare justificatá de tema propusă (Sens si semnificaţie), 
tipurile a. si b. pot fi raliate sensului, iar tipul c. — legat de configuraţie 
în sistemul, teoretic al lui Pascal Bentoiu — semnificației; sensul etic, d. 
„respiră din plin din eteronomicul lui Tudor Vianu. 

Continuind tema studiului nostru, propunem abordarea sa dintr-un 
alt punct de vedere, plecînd însă de la triunghiul semiotic al lui Peirce : 

Schema, 1 [schema triunghiului lui Peirce în reprezentarea grafică, 
sugestivă a lui Granger (vezi /20/ p. 57)] > 


Sehema 2 


Reluind-o 


de noi, schema se infá- 


si adaptind-o la un exemplu imaginat 


țişează astfel: 


Mobilă formată dintr-o placă 

dreptunghiulară. pătrată sau rotundă, 
sprijinită pe unul sau mai multe 
picioare. 


Printr-un nou „aranjament în pagină”, schema se rescrie, cu unele 
completări : 


KIVEL ,B" | 
CUNOAȘTEREA], + | == = 
WSCURSIVA 4 Mobilă formată dintr-o placă Obiect cu care se amenajea- 
dreptunghiulară, pătrată sau ro- ză o locuintà,compus dintr-o 
tundă,sprijinită pe unul sau mai piesă solidă cu forma unui 
tal multe picioare. dreptunghi, pătrat ori de formă 
t J circulará,pusá pe unul sau mai 
multe suporturi. 
„Mobilă formată dintr-o placă 
dreptunghiulară, pătrată sau ro- 
-tunda, sprijinită pe unul sau mai 
| multe picioare. 
Etaj | 
; (vezi 101) 
INEL A” 
CUNOAŞTEREA 
OSTENSIVA . 


Obieetul din Schema 3 spre care conver ile inter i 
g săgețile interpretanţilor 
GC DE " tapt Oi ul propriu-zis din realitate, ci clasa eem [PRAE 
Wer DEO al unei operaţii cognitive de abstractizare si generalizare, 
j [33| p. 24—34). De aceea nivelul B se plasează într-un plan mai 


$ —e. 
E : 65 


general — cel notional, conceptualizat. Acest me Ee En ene 
neconditionat pe un alt nivel — A — corespunzind rear IO b 
tiei nemijlocite (in cazul nostru masa supusá observaţiei SC de 
acest fel, nivelul A este de natură ostensiva (v. [26] p: 30—4 ), pe cinc 
nivelul B se confundá cu atitudinea discursiva. Din Schema 1 se despr inde 
şi un alt dublet incadrat la nivelul B — nivel la rindul său depar tajat 
în etaje (al căror număr este egal cu acela al interpretantilor) : perechea 
intensiune —extensiune. Astfel, extensiunea corespunde obiectului de la 
etajul I (extensiunea, in sensul dat de Rudolf Carnap = sfera noțiunii = 
clasa, mulțimea obiectelor care au anumite proprietăţi) şi numai acestuia, 
pe cînd intensiunea (= conţinutul noţiunii, respectiv proprietăţile, atri- 
butele unui obiect) se aplică tuturor interpretantilor. Pliatá pe specificul 
fenomenului muzical, schema necesitá unele clarificári acolo unde substi- 
tuirile din plan lingvistic in plan muzical o cer. 


Datá fiind, de pildá, fraza muzicalá 


obiectul nivelului B il va constitui elasa tuturor tráirilor, sentimentelor, 
stărilor psiho-fiziologice proprii acestui fragment muzical. (În acest fel 
este depăşită şi unilateralitatea atitudinii absolutizant subiective în 
faţa fenomenului muzical, invocată adeseori), la nivelul A situindu-se 
trăirile particulare resimtite efectiv la momentul auditiei. Atunci, una 
din posibilităţile schematice ar fi — Ramificatia 1 (descriere structu- 
ralistá neutrá) 8. Acest mecanism statuat de fine, dar precise relatii intre 


Frazà 2 motive, 
(mot 2 - secvenţa pri- 
mulvi, ambele anacryzice. 
masculme,s.am.d. _) 


Stări psiho-tiziologice 


a 


2 Proliferarea inferpretantilor atit de ti Ce | 
experimental (din Ramificatia următoare — 2 yc peri Sekt e 


EE . 


semn, sens si semnificaţie este de cele mai multe ori insotit (mai ales in 
practica interpretativá sau în exegeza muzicologică) de o altă ,,cons- 
trucijie" — Ramificatia 2 (descriere semantică experimentală) : 


Stara emoțională 
negativă încordată, | ten- 
sionată ), s.a.m.d. ~. 


Dramatic, întunecat 


Dramatic, întunecat 


1 
1 
D 4 Stări psiho-fiziologice ] 


Stări psiho- fiziologice 


P "Ramificatia 1 relevă doar o latură a „mecanismului percepției şi 
f judecării muzicale — o latură de tip structuralist ce justifică analizele 
. de acest tip (analizele „formale”, neutre, imanente). Aici credem că se 
situează înţelegerea sensului muzical (Sinn), semnificaţia legindu-se. de 
extensiunea nivelului B si de nivelul A (Ramificatia 2). Într-un mod 
doar aparent analizele amănunțite, „raţionaliste”, tinzind spre maxima 
obiectivitate a nivelului neutru (în terminologia Molino adoptată şi de 
Nattiez) cuprind în sine autonomia unui esafodaj de sine stătător. 
Descrierile de tip neutru au desigur sensul lor precis si important pentru 
descifrarea si intelegerea oricárei partituri, dar ele nu se pot rupe de sem- 
nificatia referentialá (Nattiez spune că „Nivelul neutru este murdar : singu- 
rul său merit este acela că prezintă, plecind de la un demers explicit şi 
reproductibil, un ansamblu de scheme posibile a căror pertinenti. poietică 
şi/sau estezică va fi dată în consecință)”, (vezi 20 p. 56). De altfel, dubla 
funcționare a semnului muzical este verificată optim în practică, respectiv 
în procesul instrucției muzicale precum şi în cazul actului interpretativ. 
x Să mai adăugăm că la ramificațiile expuse deja se pot alătura 
şi alte tipuri de limbaje — cum ar fi cele suprasegmentale, în această 
categorie intrind, pentru a lua unul din exemplele posibile, gestica diri- 
Jorală, ce exprimă, pe baza unui cod foarte precis, intenţia dirijorului, 
coneeptia sa ce tinde să acopere şi să transmită mesajul operei °. 


* Partitură muzicală. 
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Trairi psiho-fiziologice 


o À— 
E — 


A MS ME 


3. PRINCIPII ALE UNEI SEMIOTICI A RECEPTÁRII 
În ȘI INTERPRETĂRII MUZICALE 


a 
— R — 


eS WO gperk muzicală oarecare este formată din. Se veris Sen 
aificative (lingvistic sau/și stilistic) de diferite ordine Şi organizate pe 
diterite nivele, de la nivelul maxim al operei (primul nivel), constituit 
dintr-o singură secvență semnifi ivă (de ordinul n)-care--este--1nságl 
opera in totalitatea ei, luatá ca intreg, pînă la nivelul semnificativ minim 
(ultimul nivel) al acesteia, format numai din secvenţe semnificative de 
ordinul 0, deci care nu mai pot fi descompuse, la rindul lor, in secvenţe 
mai mici, avînd cel puţin -o-referință proprie; (relativ) -independentit; 
autonomá. 

Celelalte nivele semnificative (intermediare) ale operei pot fi compuse 
din secvenţe semnificative de același ordin sau de ordine diterite. În ambele 
cazuri, ordinul cel mai mare al secventelor componente ale unui nivel 
este mai mie sau egal cu cel mai mic ordin al 'secvetiţelor ce | constituie 
nivelul imediat superior. : CS S 

^ "Unitatéa referentului unei Opere sant (humai) a got componente 
nnifi manticá — rezultind din conditio- 


^ l Diferite re bzEhtär? fhosibile ale structurii arhitectoni i 
ia Dd baut tbe a ce a unei opere 
EE la trei oi în do minor de Bach) pot fi găsite in /5 vol. Vo: 


p. 26 iiss 5 uc D 

113990791 „DL 0i 
asistoi isos - 
AFI Das jeet os 

Al H, Comentariu 


"b sites 
subia) Acest principiu “reia, concretizind, la ni i i itii 
| it la, r , la nivelul fiecărei unități 
componente a structurii arhitectonice a operei (dar în sens invers), Quia 


determinare ontologică și iex : dA a Dia 
RAO T oseologicá a limbajului muzical descrisă 
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înte-adevăr, dată, fiindu-i o operă, un, interpret, al acesteia se află, 
in primul vind, in situația de receptor al ei, in vir caz, va trébui, in cad rul 
general al culturii muzicale comune căreia, în aparțin atât el cit şi creatorul 
operei să tindă să realizeze, din punetul de vedere al propriei sale sensi- 


MIS inteligente muzicale, à propriei sale individualitáti artistice, 
veferentul operei, acele stări ale lumii specific muzicale, in toată complexi- 
tatea strueturürii lor ontice, explorate” initial de compozitor şi a căror 
cunoaştere materializată este opera respectivă. 

Această integrare a operei în cul muzical al receptorului va fi, prin 
urmare, în funcţie directă de datele (înnăscute si dobindite) ce definesc 
acest eu, variind, într-o gamă bogată de nuanţe si valori, de la stadiul unei 
înresistrări mecanice, pasive, mai mult sau mai puţin corecte (grafice sau 
sonore !) a partiturii, rămasă la nivelul unui simplu stimul senzorial ( vizual, 
sau acustic !), pînă la o însușire vie, activă, a spiritului acesteia, în fapt 
la o autentică recreare a operei, dar numai în şi pentru sinele muzical 
al receptorului ei. 

Un interpret este, însă, nu numai un receptor al operei, el este, prin 
definitie, un infáptuitor sonor al acesteia în si pentru sinele muzical al 
auditoriului său, căruia îi este, de fapt, opera destinată şi care constituie, 
în fond, raţiunea existenței sale. 

Prin urmare un interpret trebuie să fie, în primul rind, un executant 
fonetie 28 muzical corect al partiturii în toată extinderea pe care o are 
aici această noţiune. Dar el nu trebuie (nu ar trebui...) să se limiteze 
la o simplă (şi comodă...) redare sonoră corectă a literei acestei partituri 
chiar dacă această redare ar îi asociată, in mod adecvat, şi cu o transmitere 
corectă, dar ,impersonali", ,impartiali", aşa-zis „obiectivă? M dar, in 
realitate, obiectivistá a informatiei semantice continutá de operi. 

El va trebui sá depáseascá — dach poate, dacá valoarea talentului 
f său i-o permite ! — această condiţie de „neutralitate”, de minimă respon- 

sabilitate artisticá, oferind, ascultátorilor sái, o viziune originală, inedită, 

j un punct de vedere propriu, din perspectiva personalităţii sale artistice, 
a spiritului acelei opere, a referentului ei, a acelui: ontic specific muzical a 
cărei expresie sonoră este partitura, deci, in sensul propriu zis al noţiunii, 
să o interpreteze recreind-o pentru publicul căruia îi este adresată. 

Este de remarcat că şi această a doua creare à operei de către inter- 
pret are loc în același cadru al culturii muzicale comune căreia îi aparțin, 


logie A Inyelegem prin fonetică muzicală studiul emisiei corecte, din punet de vedere fizio- 

bé Zi acustic, a sunetelor muzicale, În principiu, există o singură execuţie fonetie corectă 

en (acelorași) partituri, dar această coreetitudine se diferențiază în functio de specificul 

dde proprietăţi (înălţime, durată, Intensitate si timbru) a respectivelor sunete, evolutnd 
9 unică valoare corectă posibilă la două sau mal multe asemenea valori, 


Fonetica, gramatica (vocabular d d d 
/ i şi sintaxă) și semantica mualcală constituie, asttel, 
principalele obiective ale unul invàtümint muzical sistematlo, i 


" De fapt, „impersonalit " vs 
atoa” sau „imparțialitatoa” ete, nu sint posibile, ele indicind 
totdeauna, toemal o anumită concepţie despre personalitate, obiectivitate, de unde ghilimelele. 


H 
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si ascultătorii lor 18 


acu mu numai creatorul operoi Y d BU MEUS valoarea estetică, 
cultură care, câ si în cazul operoi propriu-zise; VA i l 
a creației EE SA ului determinant, al dimensiunii 
bd) Pe lugt sublinierea caracterului determina o 
i rol y mtelor ei semnificative) în raport eu 
semantice a operai (sau y componente Neenre din termeni isi men- 
dimensiunea el (lor) sintadlica (raport în care fiecare din Men conforma 
tiu, totodată, o anumită autonomie), acest principiu dp X à RIPE RS 
tate cu organizaron arhitectonică a operei, caracterul, primor DV p 
cărui nivel semnificativ în relaţie eu unitățile sale semnificative com Ron EN 
a căror rezultantă — etect al interacțiunilor „ce se sar CL intre SE 
componente — calitativă (si nu (numai) cantitativá !) este. 

De aici, rezultă, cu necesitate, că, în receptarea si interpretarea 
unei opere, in vederea realizării veterentului său (global sau parţial), 
trebuie să se procedeze, de fiecare dată, numai de la nivelul maxim (opera 
în totalitate) spre nivelul minim (al unităţilor semniticative de ordinul 0), 
deci, alttel spus, considerind, întotdeauna, întregul ca o rezultantă a dublei 
ondonări structurale liniare a părților sale alcătuitoare, în care ordonarea 
strueturalà a acestora este primordială in raport cu ordonarea lor liniară. 
(Vezi, în acest sens, Solomon Marcus /16/ p. 98: „Cind citim sau auzim 
o propoziţie, gindirea noastră prelucrează, „convertește ordinea liniară 
a propoziției în ordinea ei structurală, singura care ne dă posibilitatea 
să detectăm înţelesul propoziției; atunci cînd vorbim, gindirea prelucrează 
ordinea structurală în cea liniară). 

c) O altă consecinţă interesantă a acestui principiu este că, datorită, 
ambieuitátii, mai ales de natură lingvistică, există, într-o măsură mai 
mare sau mai mică, în toate stilurile si limbajele care s-au succedat în 
istoria muzicii, în numeroase situaţii, posibilitatea unor multiple segmen- 
tări (deseompuneri), atit la nivel macro cît si microstructural, ale operei 
in secvenţe semniticative de diferite ordine si nivele, cu observaţia cá, în 
general, gradul de ambiguitate a unei componente semnificative descreste 
pe măsură ce ordinul său creşte (cu excepţia, eventuală, a unor „opere 
deschise” contemporane, concepute intenționat să-şi menţină un înalt 
grad de ambiguitate si la nivelul întregii lucrări (vezi si /18/ p. 37). 

. Marea creatie muzicală a tuturor timpurilor se distinge, astfel, si 
prin abundența si varietatea mijloacelor si procedeelor — specifie muzi- 


cale — de cultivare „intenţionată a àmbiguitütii organizate” (vezi 1.3.b). 


m Creaţia bachiană, de pildă, dar ilustrările pot aparţine fiecărei epoci 
atole o gamă dintre cele mai bogate, cantitativ dar mai ales 
cali ^ lv , de exemple de referință, si din acest punct de vedere, o márturie 
ìn plus a multiplelor fațete ale geniului creator bachian. 
Astfel, la nivelul articulării mieró 
: iculării mieróstruet "mei imitar 
in particular, a figurilor şi motivelor este, E ee REISEN 
pretabili, din punctul de vedere al ext ii A rl oras de 
1 d Xtensiunii lor anacruzice/cruzi 
sau/și masculine/feminine, r ii SE i tos 
| inino, respectiv a concatenării lor conjuncte/dis- 


12 Desigur, gradele de apart D 
geen De FART GA partonentá la această cultură 1 


pl 
OCÓN. de Geet, epinzind de numeroşi factori sub 


muzicală (care este o noţiune 
ren lor este diferità d 


lectivi şi obie i i 
Ş ectivi, individual 
© zero, In cazul în care comunicarea are loc; 
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juncte. De exemplu, structura temei fugii din Sonata în la pentru 
vioară solo, este poliinterpretabilá datoritá pluriposibilitátilor (dar nu 
oricite si nu arbitrare !) de care dispunem în înţelegerea articulării sale 


interne : d 


Ggzete LL — d UL 00 vezi m. 8 si s milare 
L2 1t 2. Jn Ah. vezi m.3032 $i t mila? 
E PIE m ever. a 7-9 Se aeg 
Cor; unete a dicbus] asigură primorë (232 anităţii 
à iE ec semantico-sintactics a tema fugi 
e. 2 în raport cu părțile sale compo- 
tee) meat, bech ED 


În general, se remarcă interferenta criteriilor melodice, ritmice si 
metrice, armonice si polifonice, de formá in determinarea diferitelor 
variante de segmentári posibile ale temei, cu preponderenta unuia sau 
a altora, in funcţie de ponderea diferită acordată criteriului sau criteriilor 
respective (vezi (si) mai departe la 3.3.2a). 

o De asemenea, se remarcá rolul remarcabil pe care il indeplineste, 
în această complexă pluriarticulare a temei, intervalul „axă” sau ,,punte" 
„la! —do? care, prin struttura sa melodico-armonică, asigură continuitatea 
- desfășurării ascendente a melodiei pe acelaşi suport armonic si după apari- 

tia accentului metric principal — singurul interval melodie în această 
postază din temă ! — contribuind astfel, în chip decisiv, la sudarea orga- 
nică, la un nivel superior, a celor două segmente principale ale temei (mai 
ales în variantele conjuncte (cu una, două sau trei optimi). 

Alte observaţii : 

— Primele douá variante disjuncte, propunind una din structurile 
formale cele mai cunoscute de tip antecedent/consecvent, o realizeazá 
intr-o manieră, simetrică — prin succesiunea regulată a unor grupări rit- 


mice binare (de 2 edu 2x2 M) , fiecare avînd o aceeaşi configuraţie 


anacruzic/masculiná — dintre cele mai frecvehte si, prin aceasta, cu un 
grad ridicat de redundantá a expresivitátii lor, in timp ce cea de-a treia 
VE variantă asimetrică a aceluiași binom formal, prin succesiunea 
an Ade A i bner ternar, tenar, în care prima componentă este de tip 
Daer c/mascu n, a doua cruzic/feminin, iar ultima eruzic/maseulin, 

ea ce sporește sensibil cantitatea de informatie respectivă. 
— În toate variantele expuse, se remarcă tendinţa caracteristică a 


sube » V 3 M 
e (dE temei de a fi mai lungi sau cel puţin egale cu acelea 


vi 


biacentá primului segment 


— Struetura melodico-ritmico-metrică Su 


a cárei 
bugie == 


i á i sublini arat, mai 
potential expresiv este de prisos să-l mai subliniem (de comparat, 
ales pentru ultima variantă conjunctá, cu 


in W.Kl. Fuga in Re major). : s - 
ES MA NUN diteritelor posibilitáti de articulare E Duel 
acestei teme, este esenţial să se ia in considerare ritmica ȘI metrica armo 
nică in evoluţia lor de-a lungul întregii fugi. E PASA , 

— O influentá importantá in structura arhitectonicá a temei o 
constituie si prezenta polifoniei latente : n cue e 

Este interesant de observat cá exegeti de seamă ai creaţiei bachiene 
surprind, uneori, in analizele lor, asemenea aspecte ambigue, pluriinter- 
pretabile ale operei muzicale, formulindu-le — citeodatá — chiár ca atare, 
fárá însă sá le considere in mod explicit, ca o trăsătură caracteristică a 
poeticitátii limbajului folosit, asa cum este ea inteleasá in aceste pagini !?. 

Mai mult, un Ludwig Czaezkes /9/, surprins de varietatea posibili- 
tátilor de interpretare ale macrostructurii formelor fugilor din Clavecinul 
bine temperat, in loc sá accepte — de principiu — ideea unei organizări 
intenționat ambigue in construcția acestor forme, încearcă, cu obstinatie, 
Sá-gáseascá şi să impună o singură soluţie, — cea mai bună (!?), care 
este, evident, a lui... — in structurarea uniwocá a formelor fugilor 
respective. : 

Dimpotrivá, Sigismund Todutá si Hans Peter Türk, prezintá, in 
consonantá cu spiritul de inaltá competentá stiintificá muzicalá in care 
este conceput intregul ciclu, în volumul citat, diferitele păreri si opţiuni 
pertinente într-o problemă sau alta (în particular, în ceea 
„morfologia Inventiunilor” ), a căror 
vocă, excluzind tocmai exclusivismul 


i ce priveste 
interpretare este deschisá, multi- 
in tratarea acestora. 


13 Cităm, în acest sens, din numeroasele si i i d i 
h şi semnificativele exemple ce se pot întilni 
ës EA dedicatá de Sigismund Todutá şi colaboratorii orcos muzicale 
"E Ads ki operele lui J. S. Bach [30], p. 98— 99, pentru nivelul microstructural al formei, 
(je Pi j „Gu privire la extensiunea și organizarea acestei magme (ideea muzicală a Inven- 
5 a voci in Do, D.C.) există două concepţii care promovează fie o unitate celulară 
^ SH dai morfologicá de motiv-másurá x + y (...). Ambele concepfii cuprind consta- 
Zeg ab Și caracteristice” (...). (Remarcăm, în treacăt, si diferen 
an H volumului şi alţii, citati In același, context (EI. Keller sau E. H 
re la segmentele x si y, ce sint denumite motiv şi contrapunct (K 
pto): A doilea citat, din acelaşi volum, p. 148: 
sint « echivoce », adică iși pot schimba sensul. Asti 
armonie al primei măsuri din temă, vedi ll ERA, 
pna „a uH, n Ga: ioarà (sic!) t cadrul 
D u 38—39 permit două interpretări, atit s mel d 
Sa, ub 
cel al armoniei” (C, Dalhaus, Bach und der „lineare Kontrapunkt”, Bach. Ce d sans 
E [uS > 
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d) Revine, in principal, frazării (inclusiv cezurilor respective) sá 
evidentieze structura arhitectonicá a operei in componente ETUR RA 
eviden(iere la care participă, bineinteles, in grade diferite, toti ceilalţi 
factori ai expresiei muzicale, intre care timbrul (expresivitatea sunetului 
„în sine”, în primul vind, pe plan fiziologie-acustic) ocupă un rol defini- 
toriu pentru máiestria artisticá a interpretului. De exemplu, in cazul seg- 
mentàrii unei componente in douá sau mal multe subcomponente, acestea 
pot fi diferentiate si printr-o dinamică sau/şi agogică sau/şi timbrare 
sau/şi articulare adecvată, ea, de altfel şi cezura sau cezurile respective, 
ce pot implica, la rindul lor, o dinamică sau/şi agogicá proprie. 


3.2.1 Fiecărei opere (sau componente semnificative) de la 3.1.1 
i se asociază, prin relația de semnificare, cel puţin o curbă descriind evolu- 
tia tensiunii sale semantice, de la începutul pînă la încheierea ei. În cadrul 
fiecărei: opere. (componente), multimea punetelor sau zonelor de maxim 
si de minim ale acestei (acestor) curbe formează o mulţime total ordonată 
de valori ale acestora. 

Tată o schemă pe care pot fi reprezentate atât componentele semnifi- 
cative (de diferite ordine si nivele) ale unei opere — în cazul de față, 
Inventiunea la 3 voci în do minor de Bach — cit şi punetele sau zonele de 
maxim si minim ale tensiunii lor semantice : 


Schema nr. 8 
Nivelul semnificativ 

mi M1 

LE 12 

iml M2 MI 2 

i ue m 

E "We? SE I 

ml Mm M3 má Mi m - M2 

` 84/2 % paa LU 
$.2.m.d., 


unde M,> ...M,>m,>... >m,; se observă necesitatea reordonării 


air CĂ Și minimelor, cu excepţia punctelor sau zonelor de extrem M, 
81 m,, odată, cu trecerea la alt nivel. 


3.2.2. Comentariu 


a) Dacă primul principi ital i 'ganizárii i 

é ] piu constituie o descriere a organizării interne 

a pep dintr-un punet de vedere predominant static, cel de al doileà 

"i PACA AR LÀ dinamica acestei organizări, urmărind profilul curbei 

cir nora inamică o trasează în evoluţia ei de-a lungul ope- 

Ca și în cazul primului princi i ini 

: principiu, trebuie subliniat că tensiune 

Pé Ki in fond, tensiunea referentului operei, care este pus Ss 

din P eer inversă prin relaţia de semnificare cu (anumite) elemente - 
; Semanticul determinind, in ordine ontologică, sintacticul 


NI 
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rvá că desi un maxim tensional are, fără 
i t cu un minim **, totuşi, 
tátii sale rezidă numai în unitate indisolubilă cu acest 
egátit şi rezolvat de un minim, nereliefindu-se 


1 i 3 ' si viceversa !) 
decit în relaţie cu acesta (dar și vice ) i dee at. 
Din acest punet de vedere, se Impune, in mod natural, o clasificare 


b) De asemenea, se obse cà d 
îndoială, o forță ilocutionara sporitá in rapol 
valoarea expresivitátil 
minim, orice maxim fiind pr 


a operelor (componentelor semnificative) după profilul curbei SEH 
tensiunii lor semantice de-a lungul respectivelor opere, putindu-se E 
trei asemenea profiluri elementare : ascendent (de la un minim AS pam 
maxim), descendent (de la un maxim spre un minim) ȘI drept (maximu 
si minimul coincid), care, prin concatenări din ce in ce mal complexe, 
produc mulțimea tuturor prafilelor tensiuno-semantice. ; 

c) Despre o operá (componentă) căreia i se pot asocia cel putin 
două curbe distincte ale evoluţiei tensiunii sale semantice se spune că este 
tensional ambiguă. C : 

Dacă in privinţa, localizării diverselor puncte sau zone culminante 
sau a ierarhizării valorilor lor relative, ceea ce determină, evident, curbe 
diferite, ambiguitatea acestora — mai mare, in principiu, aşa cum s-a 
arătat mai sus, cu cit secvenţa semnificativă respectivă este de ordin mai 
mie — fiind, in general, de natură entologicá, este, deci, nondezambigui- 
zabilă, în ceea ce priveşte ambiguitatea provenind din nencoincidenta 
punctelor sau zonelor de culminatie melodică, ritmică si metrică, armonică, 
şi polifonicá etc., situaţie foarte frecventă în muzica tuturor epocilor, 
aceasta este de natură lingvistică şi. poate fi, in general, dezambiguizatá 
(vezi 1.3.b si 3.3.2. a şi b). ` 

, d) Se remarcă, şi în cazul acestui principiu, că ierarhizarea valorilor 
tensiunilor semantice pe careo afirmă implică, cu necesitate, primordiali- 
tatea ordinii structurale în realizarea dinamicii arhitecturale în raport cu 
SE EE toate nivelele semnificative ale operei, nu 

i generale ale acesteia, în totalitatea ei, sau 
pentru primele sale segmentári. : 
3 Lásarea.la voia hazardului,.a , intimplárii pure”, la aşa-zisa ,inspi- 

raţie de moment!” — care nu are nimic de a face cu spontaneitate SA 
capacitatea de invenţie, cu destăşurarea liberă a fane Tue SU x 
ipa land pan ue care, de multe ori, din pácate, este ERIS n T 
area structurii operei pini la cele mai mici detalii TES 
dovadă crasá, după páre ă : R eta. H ale ei este o 
artistica Weu a E de diletantism, de lipsă de educaţie 
tabilă, ai TR l ; Care nu (poate) duce decit la o inevi- 

2 și nedorită plafonare într-o aurea mediocritas ES 

tivă a unui Dinu Lipatti, de exemplu, ar tr Bon as. Creația interpreta- 
sens, un model de referință pentru toți y xl Ke sá constituie, in acest 
dar niciodată, depăşit, el reprezentînd o eh e atins 
j ă a perfectiunii artistice. 


u Knud SEEMS in /14/ 
p. 106, rel 
sá le indeplineascá o melodie de tip cantus firmus, afirmă : sech? 


nátate ca sunetul culminant ac i 
po a GN acut sá actionozo cu pr 


este vorba de melodii d 
culminant grav cere a 
tului culminant acut, 


ativ la condiţiile pe care trebuie — în principiu = 
noste de cea mai d 
i ; l mare insem- 
t să apară, în general, doar o EE KS Kë SEN Ee 
SNE o ` ată, mai cu sean i 

urte, ca in cazul exercitiilor noastre. Dar si EE gan 


tentie, Desi Insemnátate stu esto - 

PA aces A 
1 MER i A ia t mai redusá decit áceca a sune 
Y 


care considerație”, 
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ES 

e) Revine, in prineipal, dinamicii sau/şi agogicil „Să KC 
dinamică organizării arhitectonice à operei, profilul (mai mult ge 
putin complex al) curbei desorisa de tensiunea semantica Lë 

tensiune propriu-zisă; rezolvare), diferit gradată, în evoluţia ei de-a g 
SUR $ 
MCN din principiul determinării dinamicii sintactice a sens Ge 
către dimensiunea sa semantică, decurge, în particular, ȘI acela a a e E 
minării evoluţiei dinamicii sau/şi agogicii de către evoluţia, tensiunii Romas 
tice, unei eresteri (descresteri) à acesteia asociindu-i-se, în mod obignat, 
conform acestui prineipiu, o creştere (descrestere) corespunzătoare a dina- 
micii (deci, UN crescendo respectiv descrescendo) sau/şi a agogicii (deci, 

un stringendo respectiv ritardando). «petat: C j 

Este important de subliniat că acest principiu acceptind — uneori — 
anumite abateri de la corespondentele respective (de pildá, un maxim de 
tensiune prezentat într-o nuanţă minimă ete.), nu numai că nu este intir- 
mat ci, dimpotrivă, este; astfel, si mai mult confirmat , deoarece aceste 
devieri igi întemeiază efectul lor expresiv aparte tocmai în opoziție — 
„in absentia!" —eu situaţiile normale, care sint si cele mai frecvente, 
de unde si devalorizarea lor treptată inevitabilă, eşuind în manierism, 
in cazul unei folosiri exagerate, abuzive . 

Un profil dinamic sau/şi agogic variat poate fi obținut, însă, in 
ultimă instanță, numai printr-un efort fiziologic corespunzător imprimat 
mecanismului tehnic de emisie sonoră de care dispune interpretul (instru- 
mental sau vocal) în execuția practică a lucrării. 

în cadrul acestui efort complex — a cărui amplitudine este un dat 
individual dar care poate fi extinsă printr-o educație tehnică adecvatá 
.— se distinge o zoná medie, in care sunetele respective sint produse in 
conditii naturale optime din punet de vedere fiziologic si acustic — deci, 

| din punct de vedere fonetic — in sensul caracterizáriilor printr-un mazim 
` de intensitate obţinut — în unităţi de timp egale — printr--un minim 
de etort fiziologic. 

De exemplu, în cazul particular al pianului, intensitatea sunetelor 

- apartinind acestei zone va depinde esențial de căderea liberă a braţului 
pe claviatură (facem abstracţie, aici, de activitatea celorlalte componente > 
ale tehnicii pianistice în producerea, sunetului), interpretul avînd obligaţia 
să asigure tocmai naturaletea deplină a acestei mişcări, fundamentală 
pentru tehnica sa, prin neacceptarea strictă a nici unui fel de variații — 
măriri sau mjcşorări, chiar foarte mici — în viteza de cădere a brațului 
pe tastieră, Aceste variații, scăpate de sub controlul său conştient, vor 
produce distorsiuni — inevitabile! — în omogenitatea sonoritátii, ce vor 
fi sesizate ca atare de orice auz exigent educat. 
tate ec CONTRA ei aceste sunete, prin definiție perfect egale ca intensi- 
EE, E i HIA — $i aceasta indiferent de dificultățile tehnice 
titüio aA a E sau mai mari, in care ele trebuie sá fie emise — cons- 

i răsăturile individuale cele mai caracteristice ale măiestriei 


V i N 


15 Este de la sine infel : 

E d les, asa eum arátam si anterior (3.1,2.0), că alături i 

^ $ D ] ituri de d 

ado ole patei ph in grado diferite, si ceilal(i factori ai expresiei muzicale t o ME 

LENA B: s rpa puy, poate D redată nu numai printr-o dinamică sau/şi agogică corespun- 
; dar și printr-o culoare sonoră sau/şi un mod de atac pregnant ete, R 


` 
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H 


K de un, | Menta, trebuind 
arsi or m an Ho ai liner d 1i Nk ech HEN WI D. ) 
sites lo W e yp w Duo uM sale de exponi WA SÉ Sch 
micht: duet Roge SAM. imbri, nering a) rapor kindige perna 
acest etalon de bază. 
¡uiPocmab .exlhtena: iioestuiri lj Süneti udo Iaeférind1 rà i Ge gi 
"mutt difevetitialil a» pune telor sara »zónoelor! derma xim: (Mi) şi dis minim 
-mj alë: tehsiunii semanbice diw ¿chema de112^3;9i1, 0ricó-anakim (minim) 
semanitidpropuniudusse implicit: prin notitia): ;respebti vá» i »pindáila acest 
-aivel (HI) dùtamaliză să fie obținut numai prin șiumete ont: o intensitate 
„strici iniabumare respectiv strieb mai !máed) dbcât a isunetulub!deiinefe- 
rint& pe care îl posedă interpretul Invenkiunit respeative. Evident, sint 
ósibile de limât în ronbiderare yivalte: (tâteiia) modalități ¡dé «cotelare a 
ostructunii Jucrăbiicuimhijloátela: alo de metalizare sondră/ concretá, de: pildá 
-priti Susținerea) unuisau nor minirau de; tensiune semantică; prin: sunete 
vale căror intensității sait supbrioare sauce putim egale sumetulbi de refe- 
-rintiiseteo, totul desigur;:în tanoție de concepția interpretativái a piamnis- 
Se ea! slide posibilita ile»sale de sexprosie»Adecvatá!:a Sec 


merrirsar ai buiuzo | Blidalivoni dbelqot) dol sorextiolerob iz sbuas sb 


ue 183.1, Curba, (curbele), eyo litigi tensiuni" Sin AEN evidi ) 
aeii 2 dd rtp en M lof ise e pa c 
CY z 


: à ME, His Alo, Biel 
Lu Y "ey en al 1 i bi erdal nici NEE 
Bi 8 in Ti M e 0 SEN (cota e One Sa Cineidenta 

à (Decoine disp NM ee V Am of acestor 
9 


bu Mq 1 


UPS n. na um şi mini INA h i /pathete- 
b n niyog dt eut e pec tiva Kg 
SE E enn KE ëtt AE De e Ze 
e tamy QUO 9b intr dí — Tu ideal Haut ob 
DI B ONG E al 


Tobis Diis entintared' acestui! 'piitieipiuy sd despriin 
a ( 
a EE E Sp 
) Sg Sa dispună lun compozitot, 
E POUR M pue O SAMA varita, ACAENA aT To 
T iji ori bineitélek] du rezolwárile: lor: boréspunzátoare. 
q ^ e Vus (E, tată) Wu că AMOR pun Ul melbaii! a E 
sisi WEE 
2 TU P UNE i bletă rea descrierii” D 
: ramă. uch Aust d ga 
n Gud se limitează, eu 0! dodi triste” a Gar SE Been 


astfel) perspettiva corodta dur i 
neompl 
soe Zo ot gé Antuco : d Ju om a uer unici nen: 


wi : I EH L5 

! Y, 80 j 
cadru pr, Dre, deosebire, de, ra ul M DIE sion ninimelor, 1se in 
compararea M a WS le sau metr do Sau NT m 
de. exemplu, nimelor provenind din i 
«Cel puţin i Ago pas melodic. raportat la, unul, aL AO SEN 
z2imdy in: neipal; Eier, a fi. ext rem de compleri CG CO 
au fost insă, iv 4 i 
pini devin, khidiate în mod’ Satira, d dee A 
r 


principii „eu earăetori mai general. aflindu-se, deocamdatá,, intran: sta- 


| 

| H H ` 1 " 

| diu incipient. ' e utemi mz, Au 
| NE , CAZUT ar mai ales stabilirea 
| De alttel, în ambele cazuri, dar mai ales in ultimul, în ste 

| 

| 


Hu 


unei ierarhii care să sintebizezo, in mod corespunzător, ierarhiile parţiale 
ale valoriler-tensiunilor semantice instituite de fiecare parametru în pal te, 
intervino; ae cum arătam şi la 3.2.2.6, ambiguitatea, cu O influenţă, in 

| seneral, din ee in ee mai pregnantă cu cit ordinul secvenfei analizate 
S i miel? ; j 

| este mail DUC: ts mn ol o RT UI i O tata Un He y 

| ouo vb) Un frumos. exemplus do, ambiguitate, (sintactică) AL oferă, tot 


tema din Arta Fuga Ya aul aria d mal dos ap gilt GEO 


ARO DET DA us 2 
e, 
En 


LA Mém 


NI PEIN! = 
Tată şi varianta dezdanbiguldata dih A dest punct de vedere—a temei, 


obţinută de Bach prin inversarea ei tonală : 


mat ata quo Mol 


Au A 


WK 


reta RINDE 


eoe r ee 1 

y EE AA € 

e II —————MÓÀÁ— 
^ —— —1 


ados QU s + 
SH ELLE AlMiow - } , RUANDE A ULUI TOTII 
BAUI (GEM i sut ade ojpi UL Mw Dilios dd aso 
Pun me cuan BR NE a SN ; simi Ham a 
P "Am schiţat aici nümai linile generale ale 'évolugier tensiunilót-melo- 
dico-armonice, considerarea tuturor detaliilor «care, Af. nuantat mult 
profilele celor două curbe — neinteresindusne în-acest cazin:mod deosebit. 
^ "Expresivitatea “Specificá""Introvertit/extrovertitd* a: celor: două 


^ 


„ipostaze, ale, temei, gindite, at, ca. doi, termeni al Midi aget relaţii, 


n se pare pertinent pusă im evidenti: Mos oai sb nue i ut 
a Caracterul eXtrovertit' al" terri inversato'! Este: valoriticuty: într-o 
E manierá într-adevăr EENEG D in Context imtregii creații bachi- 
ene, în Fuga V, iu.care tema; prinmutatia, de secundă, superioară, ¡inter 
venită în nsusi -eentrul»ei:de-tensiuno» armonică (si nudu: zonas.relativ 
normală, de "aşteptă, A motiyylat e ew in misura 30; de exemplu), 


¡aia atar aro tibel asisten 
w? ayha gà ID imina Men you Ue 


Wie 


Max od 
BUDU ee: Gase Dot SU 


A unui y) 

de "rr Minor aalan antium afina A a MI dumaan aatis ARE) d 
?* Despre posibilitatea existenței sau nu a unei lerarhil do sinteză, caro sé. reprezinte, iu 

mod corespunzător, in anumitecconditil determinato două san mal multe ierarhii parțiale, vezi 
interesantul:studiu al. ut Gheorghe Păun despro , Agregaroa dorauhiillor şi a indicatorilor”? în 

[25] p. 209—210, In care sint discutate unele aspecto generalo si totodată apligativa ale teore- 

1 mei lui Arrow! În ceoa pp priveşte muzica şi Ip spocial, problema. Ierarbiaürli valorilor tonsionalo 
Ce „produse de parametrii diferiți, care ne interesează alei, considerăm că nu este Indepliuità 
"eondiţia de admisibilitate pe caro, o coro: teorema, cena ice 9. fane inanljoabilă, permiting, în 


ene: ai 9 „agregare rațională” în rapartiou celelalte, conții din enunţul tooromei 
e, uh vaa aio vulàumii hd miin Y EM 


ROT d rias 
Sé 


| yt 


| ie ase nt expansivá irezis- 
isi asumă, prin aceasta, o forţă de propulsie ascendent expa BIVă , 
tibilă spre dominantă : 


De comparatiaceastă nouă variantă a temei, ce ar putea 6s nd 
tățire să fie caracterizată ca hiperextrovertitá, cu e al — hip 
vertită — enunțată de Bach încă în prima fugă a ciclului : 
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FRED POPOVICI 


Consecinte ale fenomenului 
rezonantei naturale ín teoria 
si practica muzicalá 
contemporană 


` | 
` 
D A n d 


O ee 


L INTRODUCERE 


Studiul ce urmează îşi propune o identificare a mecanismelor struc- 
turante ce acţionează în cimpul muzicii actuale gi avansarea unel ipoteze 
de lucru întrucît priveşte dimensiunea generativá a faptului sonor. ` 

Prima idee, limitatá la cercetarea spatiului cuprins de anumite 
orientări contemporane vizind natura sunetului, vine în sprijinul celei 
de-a doua, pornită (şi) din experiența personală de compozitor și de 
analiză a partiturilor ultimelor decenii. 

in muzică, se stie, există formulată ideea (de pildă, la un Carl 
Dalhaus) existenţei a (deja) trei sau chiar patru generaţii de avangardă 
componistică în secolul XX ; ajunşi la jumătatea deceniului nouă, dicoto- 
mia avangardá/traditionalism acţionează cu aceeași forță a excluderii lor 
reciproce din urmă cu ani de zile (,,.. .orice muzician care n-a resimţit . . 
necesitatea limbajului dodecafonic este INUTIL”, spunea Pierre Boulez 
în 1952 — Relevés d'apprenti Paris, 1966). 

Astfel, teritoriul muzicii actuale este traversat de divergente intre 
actul componistic izvorit din necesitatea (narcisiacá) a cáutárilor speciale 
si specioase (timbruri nemaiauzite, efecte extramuzicale, cooperári — 
mai mult sau mai putin posibile — cu alte serii de limbaje artistice etc.) 1 
și nostalgia rigorii istorie constituite (sau poate, doar, simpla nostalgie 
a aplauzelor? !? — Klaus Metzger) din neoromantismul sau neoclasi- 
cismul ultimelor decenii. 

Pentru cine reușește să străbată încilceala luptelor dintre curente 
(estetice sau/și de suprafaţă ideologică mai largă) o întrebare îşi face, 
imediat, aparitia-i inconfortabilá: „Unde se află, totuşi — nu adevărul, 
pentru că această căutare nostalgică a lui ar fi vetust-prezumtioasá — dar 
dimensiunea fenomenologic-pertinentá, izvor de (viitoare) strategii (si) 
componistice, a(l) ceea ce numim, încă, muzică ?” d 


Prin urmare, trebuie sá existe ibili i ieri "ali 
bus D A NUM ^ posibilitatea unei apropieri — vala- 


dicá in momentul istoric i 
( ici > prezent) — de mecanismele 
Re muzicale, dincolo (sau, mai degrabă, dincoace ) de constituirile LG 
n a Oeo) stilistice, ideatice etc. 

Kee ne m deceniile, trei —patru, Edgar Varése intuia că muzica nu 
DK Gw e x SA E ed, ei fizice sau tehnice constituite 

- í ultimelor două — trei secole ; intr "er 2 

4 (1 f ` secole ; intr-o cerere adresată 
agil Guggenheim (in 1933), compozitorul îşi formula astfel scopütile 
unor cercetări, pe care voia să le întreprindă : 

— obţinerea de sunete fundamentale pure ; 
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+ obtinerea de timbre care generează sunete noi prin încărcarea 
sunetelor lundamentale de sunete armonice; —— E 

— experimentarea sunetelor naturale (ale instrumentelor tradi(io- 
nale — n.n.) in eimpul celor realizate electronic : 

— extinderea registrelor instrumentelor, prin obtinerea de frecvente 
inexistente la acestea, pe cale electronică. 

Cel puțin o remarcá se poate face în legătură cu acest program al 
lui Varèse; autorul Areanet şi al Deşerturilor nu se face partizanul vreunei 
orientări estetico-muzicale i» spe. Ceea ce il interesează, prioritar, este 
investigarea — stiintific-prospectivá şi de determinare a extensiunii cimpu- 
lui strategiilor acustice — a unui domeniu de lucru ulterior pentru com- 
pozitorul contemporan. dies diii gr 

„După părerea mea, sunetul este perceptibil prin timbrul sáu si 
una din dimensiunile sale este înălțimea... Înălțimea nu este altceva 
decit timbrul măsurat într-o anumită, direcţie” — sună o celebră aser- 
tiune a lui Arnold Schönberg. Preluind ideea lui Schönberg, ne aflăm 
in mijlocul disocierilor pe care vrem sá le facem in anumite teritorii ale 
teoriei si compoziţiei actuale, pentru a avansa, apoi, un model — cu toate 
rezervele impuse de statutul său de “work in progress" — personal de 
lueru asupra tacticilor şi strategiilor actului sonor. 

Nucleul ideatic al demersului nostru poate fi formulat, pe scurt, 
astfel: percepţia noastră auditivă „împarte” vibraţiile (oscilatiile) mate- 
riale în înălţimi, durate, timbre, unităţi de structură ale continuum-ului 
sonor etc., datorită unei particularităţi (poate) pozitivă, (poate) negativă 
de constituţie. Însă, un demers modelator al spaţiului auditiv poate lua 
în considerare, în mod omogen, tratindu-le, prin coduri congruente si 
convergente, dimensiunile separate (de percepţie) ale acestuia. 

. În virtutea, celor arătate pină aici, vom efectua o panoramare sue- 
cintă a coordonatelor ultimelor decenii, intrucit priveşte această dimen- 
sionare generativ-acusticá a faptului sonor, apoi trasarea conceptelor de 
lucru personal în cîmpul interioritátii sunetului (de fapt al continuum-ului 
de proprietăţi ce-l constituie) şi deserierea unui model componistic' emers 
din cuplul de forţe: datele contemporaneitátii/investigatii personale. 


II. CERCETĂRI SI DESCHIDERI ACTUALE 


x „În esenţă, Gruppen für drei Orchester produce transla(ia unei serii 
de înălțimi într-una de tempo-uri, iar timbrele, duratele si modurile de 
atac sint asociate înălțimilor in agregate metrice corespunzătoare”, citim 
într-un studiu despre Karlheinz Stockhausen (Johnathan Harvey, The 
Musie of Stockhausen Jh Le à 

ntr-adevür, autorul lui Gruppen este primul compozitor postbelic 
care impinge piná la ultimele consecinţe — în cadrul sistemului serial — 
o idee derivată din aserfiunea lui Schönberg (vezi Introducerea ) privind 
omogenitatea de coduri cu caro poate fi at a Spaţiul multi-dimensio- 
nal sonor, Pe de altă parte, Stockhausen pare a se fi sprijinit pe eonsta- 


83 


“tările: lui cHelnihola "Schimbările de înălțimi — nien melodie — se 
produc prin intervale şi nu prin tranziții continue. Motivul psihologio al 
acestüi fapt parea fi identic eu cel: care: face casă percepem div iziunile 
ritmice repetate periodic» .. Orice nielodie este, defapt, un yir. de mișcări 
între éxtremitütilé einipului de frecvențe. :.. Mişcarea: melodică înseamnă 
schimbarea de iniltimi in timp. Pentru a măsură lungimea de timp scursă, 
trebiiie ca şi distânța între frecvențe să poată fiumásuratá. Aceasta este 
posibil ¿ucoridifia ca atit sehimbările de înălțimi: (treexvenţe);- câ şi cele 
"de duüràte;' să ematie; “congruent; dintr-un ‘Acelaşi principiu'**(J. Har- 
VERI ORUG A yieniariodob uo fe STUNO EA ESZE 

Púnetul de pornire pentru un număr important ¡de:lacrári îl: &onsti- 
tuie, la Stockhausen, această simplă constatare fenomenologică:ă datului 
“sonor +, Înălţime, rithi’ gi formă “sint-trel fragmente "alei întregului numit 

s percepție “auditivă: Ináltimea: define; dm acest întreg; sectorul cuprins 
-intre"1/16 si '1/16:000 sec: = deci al 'vibraţiilor celor mai rapide; ritmul 
deţine: sectorul aprins între 1/16 si/8 secunde — al vibratiilor medii, iar 
> formă serplaseaza în sectorul vibratiilor (foarte) lente, între 4:sec.si 135 min. 
* (Karlheinz Stockhausen Werk + Weller; (Rol 1963) o quios i2 tios 
-E mn Penser tacimisique aujourd'hui,Pierte Boulez pleacă de'laosidee 
aproape identică : ,, + înțeleg si vorbeso'de complexe... igmogene: de 
înălțimi, -duratéy intensitáti, timbre, ca și: de: complexe: combinate omo- 
gene :"înălțimi/durate; inălțiini/intensități. etc: 'În“legătură”!cu acdasta, 
“țin să reăinintese: cătini se pare foarte importantá conceperea ünei:perfecte 
- intersanjabilitáti à componentelor sonore, ca fenomen structurant de bază’. 
+ 17901 altă fatetá a »omogenitátit spațiului” sonor “o: teliéfeaziBoulez 
“atunci nd. sprijinindu-se-pe: cercetările cele mai recente, "affirm: dispari- 

tia transantà a” dieotomiei (pei care "s-a ssprijinityseculàr, - muzica” euro- 
` pearíá)-'sünet-zgomot “datorită existenței: unui''prineipiu :: strúcturant 
"Bn actúl strategie? sonore —n.a-]; zgomotul ise integrează; firese:: unei 
` construetit-formüle 3. Criteriile structurante al zromotului:nu sint;acus- 
tic vorbind, “diferite de cele! ale- sunetelor". Defapt REESEN 
“raportit dinamic, statistic: si «probabilistic, dintre regimul: permanent și 
eS atat side extinctie din existența complexă a:umub sunet. 
atado: Ze de Stockhausen, Kagel, Zimmermann si alții, in 
GE e roacustice ale Radiodifuziunii din Kóln, in anii 50—60, 
telor și 15 OS mobilitatea graniţelor dintre domeniile frecven- 
Pante spit ACT Pt tbe ingre timbre și 
duce, însă, la o ambiguitate a sintagmelor son de 
polifonia din Atmosphéres, Lontano etc. ` `" "TTT? în micro- 


get SE de cercetări FTROAM «(Institut dă: Rechérches et 
Pierre Boulez, esta ce ri due/Müsique)/7 la Parisybalveirat: direetor este 
"coordonári (ceredtar rezultatul presiunilor exereitate dé«necesitatea:umei 
atit de complex si de Ke GE m SE Se semnificaţii) 
EA A d erur a e BCAPă, Oncărui'eontrol îndividiial. 
soluții” Bees nevole de o Wich colectivă! pentru d incerca găsirea unor 
Eon Tragem' E orz Wee GC individuali nu le poate află, nici măcar 
"cioasă să-și asume Deet la intuiţia ereatorulüi, singură, exte" năputin- 
"ufmárirea unor scop Wf fía muzicală ; fără colaboraréa cercetitorilor, firi 
puri mai largi, de perápectivit; muzicianul nu mar poate 
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batió. 25 Geed "ee ate iii portănță. în momentul de față este definirea 
Arată or Ata j OP Ma ciracteristicilor sale estetice. Scopul 
Anal A fi realizarea eutralitátit sale semantice, a omogenităţii lui str ici 
"urale, étitrü CA Dicen apar trii! Tui însuși, "Cr impus, decizional, 
| de compoyitor t? "£L "málsique “bn projet, "Data, 1905): PP MEUS 
De prin api ted "hir Pierre" Bow am enitetiat Stadiul abtual al 
situației cerce ării muzicale care-si! propie = "dincolo nae! prezumyiile 
stilistice, Est ice, "¡deologide MET definirea! citetimstățelor înt Gäre este 
“posibilă “plasare dătutui creato Reeg AS 
gar ae pilaa rozumat de Gerâlă Bennett, in TITT ul H pro- 
oramele de stüdiu^de IBU TBOAM': 


Metele dd filtré cré să permită restizatea Oricat caracteisticr a iuietului ; 

Gd iiid did ^ bdáre 'À intotibatilgr ae HE vitéZa  Shnétüluil Pri Același 

dé ola redlizak un sistem! (44) “de Isin- 

teză, digitală, în timp real a sunetului; pe / cate! Lal 'jérfeétiondt! în 
- í DS 


dias aba of29. idad 19191991 L 


pra wor asi ect& Ale Ium es Moi “penti ed laceasta 
"&e"cdiistituie inte o doneréta yi del d tifini "mme aan, äs, zi vali 


| sri i2 mm 0i Ip BILL 


"actuile gii Gäre a EE 
"ep di foren tute; pentrà Ex tinde sib itle ze l'tbülte/ cAtegóriilo 


"'Sofiórütüi) oi ird ierartitzareá celémvétitelor 'agéstitia i și "oriógenizárea tor 
“lado. "wizieg ` deyino tensiune "teanstormiare Continui di-fai- 


tului vibrator; ARISTA IP mg p» KIELI o att SIR 
13 cwmueicdlominalü pentrw có urriărieşte istabilirda :pragutilor piná 
"unde! merg) liriteracțiurile! psilió:aeusticedirtrerrparansetzit sonoril; i551« 
i qtiod tranzitorie, fiv cdi lea, 'radicalizeazá; dinamismul sunetului A 
„Cuprins într-un cîmp de forte. : oritocr alor 
POLSA În Continuare, Griseyse beupă:ea pün&rea1arpunet:ai unoríeoordonate 
principale ale strategiei în vimpulsonor: evboind faptul; căi j,consenanta 
EL disonanta sintrrealitáti de fapt, nonculturale;dar!cáfolosirea concepte- 
i lor rospoettge e 3 încărcat, întistoriă muzicii, deo bună: cantitáte de ambi- 
.guitate semantică) du! provenientá»cültirali?,oeb propiinie 4 în locub-res- 
péctivelor'eoneepte + ne: acela;de grad de-ruyozitate-.Darpconstatá Grisey, 
această schimbare de termeni nu modifică, prin ea însăşi datele:problemei : 
j Ea) tobuié înțeleagă, da» reflex imediatual relativităţii» si intersan jabilitátii 
| celor doi termeni” iniţiali... aloinb diuisa 9189 91992910 &£7931» nin 
d Së Pas se Ajunge Yao perspectivă diferenţială: asupră “faptului 'sanonj emm. 
| log d EECH pertepției noastre duditive-că-dăt::priman'al imúzicii. 
Se cn adast pe seu, roit 'eonipozitoruliri! dt fiiicéla déndetiona 
: gien a iului, ră diteretiţiei dintre sunete, hu 'ásupra inui material 
i roma Sal E E EE E ior £M 
en că exte fodrte important'in considerafiile compozitorului fran 
Se refera la 'oxtitiderbà nel Düradigme LO MIR nea aia toz 
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; AS T MES E e 
adigmatic, fat: de optiunile decizionale care 


unetului are statut para față « VEA E E MEE 
SES aet creator — in mod non-coercitiv din punct de vedere stilistic, este 


tie etc., la parametrii sintagmatici al opusului GE GE 
Mai departe, se face o rapidá e a 2 Daca ig : SC r n 
la baza oricărei decizii in cimpul sonor. Astfel, perec E ES 0 D 
disonantá i se adaugă acelea qi ul de sunet sinusoidal — 29 
periodicitate — aperiodicitate ete. ; ll 
im E sie, BOR datá, asupra caracterului non-cultural — in imi 
tele pe care le-am nuantat mai sus — al acestor coordonate Ae PADO m 
sonor si asupra ideii că urechea noastrá sesizeaza doar diferențele, trecerile 
de la o componentă oarecare a continuum-ului sonor la alta. Pg 
,Se stie cá senzatia de înălţime [a unui sunet — n.n.] este influen- 
tatá de intensitate (un crescendo are tendinta sá ne facá sá simțim cà un 
sunet acut urcí, iar unul grav coboará), de durate si de timbru (vezi 
experienţa lui David L. Wessel in Low Dimensional Control of Musical 
Timbre, Rapports IRCAM, 1978). : B ; i 
Aprecierea timbrului este influentatá de duratá, de intensitate etc., 
ete. S-ar putea prelungi indefinit această listă de interferenţe. Doar 
limitele noastre perceptive ne îndeamnă să proiectám asupra continuității 
fenomenului grilele parametrice. : 
Trecind, mai departe, la citeva probleme de tehnologie, compozitorul 
insistá asupra unui fenomen important, despre care a atras atentia, cu 
cîţiva, ani în urmă, si Pierre Boulez (Par volonté et par hasard ), réspectiv 
non-omogenitatea — cu riscurile de a cădea in anecdoticá, de a lucra. cen- 
trifug faţă de nucleul centripet al-deciziei creative a compozitorului — a. 
spațiului poliinstrumental: „Instrumentele tradiţionale rezistă in mod 
natural fuziunii vocilor lor. Să luăm un ansamblu instrumental eterogen 
si să-l punem să cinte diferite acorduri; un spectru astfel realizat de un 
ansamblu de instrumente formează un fel de sinteză aditională care nu mai 
are nici o legătură cu un spectru instrumental”. í 


„Principiul generării instantanee [a fenomenului sonor — n.n.] 
efectul... prin care sunetele se determină unele pe.celelalte în fiecare 
moment dat îmi apare ca fiind plin de consecințe, pentru următoa- 
rele motive : 

— el distruge conceptul de material sonor înțeles ca celulă, temă 
sau serie, din care se dezvoltă, opera muzicală ; 

— conceptul de dezvoltare face loc celui de proces;  . 

— adeváratul material sonor devine traseul pe care se produce arbo- 
rescenía ee provocate de fiecare aură vibratorie ; 

— materialul sonor este sublimat în profitul purei YD "e 

deveniri sonor 
[subl. noastră]. . d : T 
În coordonate oarecum asemănătoare teor 
pune citeva precepte care schimbă datele 
i d » * d D 21 1 1 
Due : „Spaţiul nu inseamnă, nimic dacă nu este completat de materie. 
Acelaşi lucru se aplică si timpului, Tempii existenţi [în partitură, — n.n.] 
în corelaţie eu deformárile evenimentelor vibratorii" (nre: Sa căii 
IESU Amt Aa ET vibratorii ` (prezentarea lucrării 
A p og „koOamnei yargoviene”, ediţia 1981), 
voi opri la paradigm: 'btiei &peetr i d 
elen de EC SE puer ss Teal sata ducere 
de menționat faptul că Tristan Ge x O Saludo camera): 
| Walt preia, în compoziţie, rezultatele 


eoretic, Tristan Murail pro-* 
»Clasice” ale travaliului compo- 
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i ivi i : á audio 
unor investigaţii ale lui John Chowning (privind sinteza complexá 
stig ` 

ulatiei de frecvenţă. ; 
e baza modulaţiei de À i Ke ei 
D În această compoziţie, fazele procesului (desi o paradigmă, aene E 

spectrală se transformă în sintagmă atunci cînd primește mecanis 
iziei iti sint : : 
deciziei compoziționale) ` MEE 
1) apariţia fundamentalei (sunetul Do), apoi a armonicului trei, 


PLEN ER y E 


2) distorsiuni ale fundamentalei, de naturá microintervalicá, soldate 
eu apariţia armonicului cincisprezece. 


3) diverse spectre de parţiale ale lui Do, si deplasarea spre fundamen- 
tala Si b (înrudită cu armonicul şapte al lui Do) 


4) absorbţia de către Si bemol a partialelor lui Do 


EE eee ue E 
5) spectre de parţiale ale lui S b. 


Spectre de parțiale Lu 
vale lui Si b ba: 


Astăzi, graţie cercetărilor şi experiențelor din electroacustică, s-a ~~ 
ajuns la o înaltă controlare a continuum-ului sonor în baza forțelor care-l 
guvernează. Compozitorii sint, însă, dornici sá transforme compoziţia, 


într-o translare cit mai riguroasă a proceselor observate în cercetările 
electro-acusticii. 


CC 


In mod firesc, in continuare má voi opri la 


TN es prezentarea, 
din ieritoriul muzicii româneşti actuale, (a) preocupărilor congruente cu 
. €ele ale muzicii universale, 
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socantá pentru nimeni aceea cá, de la 
că stă sub semnul unei aparte culturi 
matică, dar mai ales sintagmaticá — 


ă i igui 'anitelor dintre 
a Gpusurilor enesciene tirzii constá in ambiguizarea graniţelor dint 


Nu cred sá fie O afirmaţie 
Enescu încoace, creaţia romanen 
a sunetului. Noutatea — și paradis 


; : "vani in recursul 
tonal, modal, total cromatic (serial pan Hon e organizat), prin rec 
la datele naturale ale Dn acestea din urmă o reprezintă etero- 
na dim c: à S > i i Tiberiu Olah, se 
i e. asa cum au investigat-o Stefan Niculescu şi i ety 
M ; ium modalitate. n generis — in aria secolului XX — de 
j în intimitatea sunetului. : : SEL me 
E dà eo aga cum o indicá — apoi o caia 2 E 
în propria-i creaţie — Stefan Niculescu (ca, suprapunere de var n ni 
unui model melodic cu el însuși), fie, aşa cum a demonstrat-o EDI 
Olah (ca sumá de profiluri melodice din care se poate proiecta un dS 5 
virtual, niciodată actualizat ca atare), eterofonia enescianá are valoda é 
prospectivá intrueit priveşte concretetea strategiei componistice, imer- 
genta ei în datul natural al praxis-ului instrumental, orchestral, paradig- 
matic (moduri, strueturi ritmice etc.). E 
O derivatá a modelului in-formativ poate fi consideratá o buná 
parte a eforturilor componisticii románesti din ultimele douá decenii 
— între care, fiind implieat prin prezentul studiu teoretic, m-am situat 
si eu însumi, la un moment dat, prin căutările componistice — eforturi 
îndreptate către conturarea unui modelaj eterofonic bazat pe incongru- 
enfele inerente spaţiului definit de multitudinea de voci ale unui ansamblu 
instrumental. Aceste incongruente se transformă, printr-o adecvare etero- 
fonica, statistică, în ultimă instanţă, la ideea unor traiecte (melodice, armo- 
nice etc.) virtuale, într-o supra-omogenizare acustică, unde spaţializarea, 
tridimensionalizarea dinamică a respectivelor modele decurg din natura 
. rezonantei naturale. z 
Trebuie menționat faptul că, pe la mijlocul deceniului şapte, în 
muzica românească îşi face drum o tendință pe care am putea-o numi. 
protocronistá, respectiv viziunea transformationalá bazată pe armonicele 
de SE naturalá (vezi lucrárile lui Corneliu Cezar, Octav Nemescu 
gi alţii). 
In lucrarea sa Capacitátile semantice ale muzicii, Octav Nemescu 
dezvoltá o viziune „centrată pe reacţia interioară a subiectului” [in pri- 
vinta muzicii — n.n.], după cum afirmă prof. Solomon Marcus în prefata 
cărții. „Două aspecte sint de subliniat : unul constă în dezvoltar 
semnificații anticonceptuale, deci contextuale [subl. n.]. Altul se referă la. 
participarea receptor 
Rezultă o perspectivă generativ-transformational& asupra muzicii, 
ctav Nemescu a făcut o dominantă 


l sonor să, á di 
d ză | à 10! Sá pornească din esenţa sa. 
th E o nu din aplicarea unor principii riguroase, dar e na 
or cu materia sonoră, de pildă cele structuraliste. í 
nduce pe Octav Nemeseu pe drumuri frizind 


e însuşi statutul operei de artă i 
pus sub semnul între E 


aproape insolitul, in car 
istoriceşte definit) este 


zează puternic ideea de paradigmă, sonoră, — sn ; în schimb, se focali- 
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espeetiv speetrul rezonanfei 


naturale — ca virtualitate interioará a subiectului plonjat in fluxul vibra- 
ţiilor universale. y i Ka 

In sfirsit, în faza actuală, a cărei strategie este definită de titlul 
unei lucrări recente, Natural /cultural, se purcede la realizarea unel sin- 
teze a fazelor anterioare. In esenţă, este vorba de o asemănătoare ten- 
tativă de a asimila datele sintagmatice ale demersurilor diferitelor stiluri 
si tehnici componistice, realizate în lungul istoriei muzicii, în interstifiile 
realităţii fenomenologice a actului originar, de rezonanţă armonică, 
al sunetului. . 

ln plus intervine — si aceasta intereseazá in primul rind — deti- 
nirea unui mod coerent de relationare a parametrilor actului sonic pe baza 
acestei dispoziţii naturale a componentelor spectrului de armonice. 


Iancu Dumitrescu frapeazá prin radicalismul si intransigenta demer- 
sului său ; „muzică hiperarmonicá” (cum a fost denumită de muzicologi 
de renume), utilizind fenomenul rezonantei naturale in sensul depásirii 
punctualităţii componentelor lui în favoarea emanafiei straturilor de 
energie ce compun acel fenomen, creaţia lui Iancu Dumitrescu află necesi- 
tatea imanentă, fenomenologică, a gestului muzical în însuşi principiul 
statistic al trecerii de la consonantá la disonantá, de la periodic la aperiodic 
etc., în procesul „naşterii” faptului sonor. 

Aulodie mioritică (Gamma) si Harryphonie sint jaloanele extreme 
ale acestei viziuni, exemplare pentru sondarea intens prospectivá a ,,ana- 
tomiei” fenomenului vibrator. 

Má voi opri la încă un compozitor român, de data aceasta aparfinind 
generaţiei mele, respectiv Călin Ioachimescu. 

Mă interesează, din creaţia acestuia, două lucrări, Oratio II gi Hiero- 
Jonii. Prima dintre ele operează cu citeva procedee desprinse din muzica 
electronică, simulate prin procedeele emisiei naturale a sunetelor de către 


instrumente. Este vorba de procesul 1ing-modulafiei, de cel al buclei 
de rejectie etc. 


În felul acesta, materia sonoră se înscrie într-un proces continuu 
de eroziune, din care se resimt toate componentele ei : spectrele de armo- 
nice se transformă în spectre de inarmonice, periodicitatea se preschimbă 
in aperiodicitate, densitatea creşte şi descrește mereu, consonan(a şi 


Ger isi demonstreazá caracterul reciproc-conventional, deci con- 
junctural. 


Mai radical se dovedeste Cálin Toachimescu in Hierofonii, unde este 
pus sub semnul intrebárii insusi statutul de obiect sonor, oricit de scurt 
(sau pregnant) ar fi pentru minima sa situare in context istoric deter- 
minat ; istoria lucrării este însăşi istoria devenirii unor sunete. Micro- 
constelafiile formate din atomi ai spectrului armonicelor apar si dispar 
inainte ca percepţia noastră să le situeze, precis, într-un context sonor 
predeterminat. Compozitorul lucrează (inind cont de caracterul diferen- 
tial, liminal, pe care l-am văzut şi in cazul lui Gérard Grisey. 

. Revenind la Oratio IIfar ti de semnalat citeva procedee de sintag- 
Mp originale, pe care Ioachingescu le introduce in cimpul realizárilor 
tm mporane. Utilizind banda magnetică, Ioachimescu o transformă 
în -un procedeu simplu gi eficace de introducere a magmei armonicelor 

»Memoria” devenirii muzicale. 
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% ca suecesiune a spectrelor f unda- 


a y uerai e See ordonate dupá principiul primei 
mentalelor Si b, La, Fa, Mi b, na 65^ Y notie nouñ.a lui Mi b, Fa a lui 
funcţii din spectru: Si b este prima EE Pe Jui Sib, o epuizare à 
um Ge i dolina la. EE SE impresia 
y pl =) e d d S a » D .. € e a " 
Ws CIEN (raportat la domeniul acusticil, nos ene D espandens 
benzii de rejectie)” (v. vae god. Oratio II de Călin  Loacmmest, 
avista , Mauzica”, nr. 4/1954). Go 
E E (cele cinci spectre armonice) determiná 
articularea temporalá, formală, delimitind cinci secţiuni inr udite ca 
sens... Progresiv, spectrului lui Si b ii sint grefate anumite elemente 
caracteristice șirului armonicelor lui La..., ajungindu-se, in cele din 
urmă, la un acord pivot, comun ambelor spectre (in acusticá, fenomenul 
poartá numele de ring-modulare). Sistemul ritmic este o prelungire (într-un 
plan speculativ) a raporturilor numerice ce se stabilesc între armonice de. 
grade diferite, fapt evident încă din prima secţiune, unde duratele sînt 
proporţionale cu frecvențele : armonicul doi va avea întotdeauna jumătate 
din durata etalonului ritmic (de 4 sec.), armonicul trei o treime din această, 
durată, armonieul patru un sfert ş.a.m.d. O asemenea organizare ritmică, 
generează anumite categorii sintactice, în special de tipul grilelor de impul- 
suri — mediu ideal pentru fiintarea structurilor monodice, întreaga evo- 
lutie sonoră aflindu-se sub semnul consecventei de mijloace și surse 
utilizate”. (op. cit.) 


III. 0 METODĂ DE ORDONARE A CON TINUUMULUI 
| SONOR 


În cele ce urmează, încerc să > 
4, incerc să formu ă rată 
a a cele co x ; x orm lez o Strategie coerentá, adecvatá 
n o continue a fenomenului vibrator, cu deschidere către 
aspectele practice ale muncii (si) teoretiee, dar, mai ales, cátre practica 

de productie/asimilare a gestului sonor. 
h SE e in ultimá instantá, un principiu arbitrar 
> rilor partiturii, întrucît se bazează irul 12 
(totalul cromatic în sistemul t n i AS 
) emperat). Putem, din ace iv, f 

paralelá intre serialism (si ) Sie SERA mu ap E 
egral) si structura- 


) „între | si, mai ales, serialismul in 
lismul lingvistic pe de o parte, noile investigatii ale cimpului sonor si 
din ştiinţele limbii, pe de altă parte. 


EC transformafional 
Ceas 4 X i 
gi dem i de da insă, doar o valoare „metatorică”, întrucît 
A er Ale cr ara 8 ormaţional al lui Ohomsky şi al urmaşilor săi este 
tuația esenţială, à realià(ji WO RG, de fluc- 
Zeit Te imbilor naturale, respecti i | 
a A M i " eetiv e alle a 
textualistá a lui Fillmore si Anderson. Numai d din Meus ee 
numelui acestei teorii se vede imediat ins "m ȘI din simpla enunțate a 
pe care 15: am aet oi al à ei în cimpul investigaţiilor 
otusi, fiindcă, generativi : 
; Ho, Li ativismul formati : 
din urmă teorii, care încă nu s-au dh TE maţional duce direct la aceste 
că, transplantat în alt iu cristalizat în momentul de fatá si pentru 
alte domenii, transformationismul isi ca eg 
ís ; ul îşi dezvăluie posi- 
Wl 


pilităţi prospective noi, am plasat demersul pe care vreau să-l dezvolt 
într-o viziune gene 'ativ-transformaţională. P2 Ger 
„La baza concepţiei lingvistice a lui Chomsky se aflá ideea cá grama- 
tica (ce reprezintá competența emitentului) constă dintr-un sistem de 
reguli, asigurind fiecărei ipostaze o descriere structurală. O astfel de gra- 
matică poate'fi numită TRANSFORMATIONALÁ . (G. C. Lepschy, 
La lingwistique structurale, Paris, 1968). r Cem Bj S 
Această gramatică distinge, in orice enunț lingvistic, două straturi, 
structura de suprafaţă si cea de adâncime. 1T s A 
„Structura profundă reprezintă un Sistem de raporturi gramaticale 
pe care se sprijină interpretarea semantică a unui enunţ ; interpretarea 
fonetică se sprijină pe structura superficială”. A g 
„Componenta sintactică [a gramaticii — n.n.] se divide în două 
subeomponente; prima cu un numár de reguli producind expresii termi- 
male constitutive ; a doua componentă, propriu-zis transformationalá, care 
constá din proiectarea uneia sau mai multor expresii.terminale pe un 
nou indicator de frază derivată dintr-o expresie terminală transforma- 
tivú” (Idem). ` = 
„Muzica, se supune unor legi statistice analoge celor din fizică. Vom 
avea, ocazia, de-a lungul cărţii ce urmează, să constatăm că celebrul princi- 
piu de incertitudine al lui Heisenberg isi are echivalentul în domeniul sune- 
telor”. „Fizica modernă ne învaţă că ordinea se creează continuu din | 
dezordinea care este specifică mişcării moleculare browniene, care este. 
total aleatorie. Schródinger serie: « Artificial prin care un organism se 
menţine constant la un nivel de ordine ridicat este absorbtia permanentá 
a ordinii care existá in mediul exterior ». Mai mult, existá in celula germi- 
nativă un mie număr de molecule directoare care sint la originea mutatiilor 
eredității organismelor si furnizează « temele » care le orientează dezvol- 
tarea”. (Klangwelt unter der Lupe). 
.  Dincolo de orice alte aserţiuni teoretice si de (posibile) translati 
E. dinspre alte teritorti ale cercetárii contemporane cátre domeniul sonor, 
cred cá o exemplificaré concretă a transtformationismului in sectorul stu- 


dierii unui text muzical poate fi eficientá in ceea ce priveste explicitarea 
ideilor de pînă acum. z 


E a ales o sectiune din Mazurka op. 7 nr. 2 de Chopin; prin des- 
prinderea unor modele (expresii terminale constitutive), voi încerca să 


arăt cum se generează acest text muzical pornind de la un număr restr îns 
de indicaţii iniţiale. 


i +itutive (trei perechi) : 
: avpresii terminale constitutivo | 
prinde trei expresii term ORE ER (S7 
stem EE (A) >1' broderie inferioará (Y) 
1. broderie superioară (^ e 
Leer: SU SL ee e x EH 
^ De. simetrio (rev.) ^ Al asime 


ah 


à [m UP 
À 1./2./3 1'/2'/3". T 
i oe ale gamei La, 
ică si un sir descendent de sunete ae 
Hz „Aplicăza, EE eng de combinaţii între I $i Fe). 
 Axem ir: > 


iv : 112 35D = 7-72 18150 — [1./2'.]8. ]; 
n pM E EE f = pr. /2". /3. ] ; g — [1./2-/3.]; 
(n — 17/2]3:] i = [1./27./9- 15.) = UL. [2-13. ] 


Ín continuare, prin amplificare, deducem : 


asupra lui (a, € i) acţionează [1./2. +2'./3.] 

Ee E SÉ de 1-12. +2, (8.1. 

asupra lui (e, f) acţionează D. + 1'./2. + 2 13. +3] 

Mai departe, asupra lui ((a — d), (e — Dk acţionează [3'.] asupra 
lui ((e — f), (g — j)) acţionează [3'. ] Rezultă că asupra lui ((a — d), (e — Ê), 
(g — j); acţionează [3. ] 

În plus, avem : [1./2./3.] n [1'./2'./]3'.]? = « 

Prin acţiunea lui D. x 1'./2. x2'/3. x 3'. ] avem: «a, a — Ge 
—a'. Din o prin acţiunea lui [1. x 1'./2. x 2'./3. x 3'.] rezultă B. 
deci —f[3'.]. Prin acţiunea lui [1./2.3'. ] avem : e 3. 


Asupra perechilor de tip a, b, c... eu «, B, e, prin acţiunea codurilor 
initiale, putem avea enunţuri de tipul : 


Dolina AN) elita dati Ke 


Ar fi fastidios să extindem acţiunea, expresiilor terminale inițiâle 
asupra structurii ritmice ; ea este, însă, la o eit de sumară privire, evidentă. 


4 AS stk priveste mpárllarilo de combinaţie — inclusiv alegerea mersului descendent, ieşit 
e sub tutela regulilor penerativist-transformuţionale, pentru a intra în domeni agil 
decizionale (vezi teoria informaţiei), SÉ SCH SUSAN E 


2 sau cu 3, ; lucrurile nu au importanţă faţă de transformare 


a principală, 
* care poate intra, eventual, în calculul strategiei decizional a 


e, ca s SE Sil 
ascendent (v. nota 1). » ca sugestie pentru mersi 


di 


Valoarea exemplului din Mazurea lui Chopin a tosti; metaforic yogbind, 
i iX". pentra a demonstra, analogic, forpa teoriei mecanis- 
La er " M ianstdrinatiónale. E Kë / d 
D SUE acestui bip de mecanism voi plasa demersul propriu-zis 
ar m in vedere. E 
$ NA key e lucru, pentru că o mai superticialá pio 
a lucrurilor at puten Lisa sá se strecoare bănuiala că, demersul; este de 
natură serială (enn do extracţie. post-serialit). Dincolo de: faptul CHA Bern 
lismul, lucrind cu procedee (nunerice, de cele mai multe ori) psa 
cînipului soror, nu poate introduce in acesta din urmá decît o ordine de ip 
structuralist, demersul pe care il am in vedere se sprijiná pe natura: intimă 
a faptului: sonor, ' pe celula sa, miscarea*vibratorie. Aceasta generează. 
curbe == ordonate sau dezordonate -— op pot fi asimilate -unor coduri ter- 


minale diferite, dar supuse unei strategii (şi tactici) comune... 551 
saga s kena ul doo) ge calidades ados Ran SLUTOL-U, 5915601 
„Fie celula: i, i sbuloui Be baiz ustoquied dos 11093 ooh 

Goen : ananaga aia o „inudat itinali b loft It 
gi : : Ste E I e 

T————— 19 TO YUU 5 ST 
ied F Vf 69M oscar] —opmäel mul sq ubata? 


stt vt „nl 


1x04 ERI G WIS soto da ai As BESSE VITIS: 
ds 41,25 Hz. niga ai, : 0909 liberă LV A. con 'abasului. 
friem desprinde, trei. expresii, terminale, (perechi): ` 
„spectru; armonice: 5,1, 05.410 spectre inarmonicc 

a 1.2.[ sunete., i joq sum ni sh) T 21. zgomote 

3. periodicitate .; 45 alayi 3'. aperiodicitate 
` Trecerea, (de Ja)» 1.,, —1'., 2. —2'., 3. —3'. introduce tripleta 
e- operatori modulație de frecvență (MF), integrală Fourier (IF) si 
Siirai: o (Eb). -- 
„Mai departe : 
1. MF V. spectru inarmonie 


[1. + IF] > SA sunet alb 
[1. + FL] — SP spectru de parţiale 


2. IF >? . zgomote } 


[2. + MF] > TB timbre 
[2. + FL] > NT nuanțe 


3. + FL 2 3 . aperiodieitate 


[3. + MF] > RM ritm 
[3. + IF] ^ DS densitate spaţială 


În continuare, putem opera, succesiv : 


[9. + SP] > BA bătăi 
49 + TB] > FR formanji 
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continui, eventual, astfel : "ru 
- MA), [SP + MA), 


Mecanismul generati v S 
[NT + SA], [RM + SA], [DS + SA], [SA 4 


NIMM PRU even 


Ceca co se obține este, evident, lanţul de posi bilităţi GEN (dopo. 
late de un factor decizional pe care l-am declarat iniţial, pornit €1 df Ee 
mecanisme generativo — din care se vede proiectul urmál it : Ce 
rea paradigmei numită existenta sunetului în EE a pr SR a SE 
poziţional, respectiv clasa de compoziţie care poate îi dedusă C! eine 

i gmá. * $ GE 
E necesară o perspectivă elobalizantá, axiologicá, asupa : 
demersului propus; teoria informației (vezi, de pildă, Max Bense) ne 
furnizează ideea că, după faza structuralismului — strict analitie — in 
care valoarea in-formationalá a Gestali-urilor era (cel putin) pusá 1n. paran- 
tezü, orice teorie contemporaná tinde sá includá — nu doar ca pe o com- 
ponentă, oricât de înaltă, totuşi, o simplă componentă — o tactică valori- 
zatoare a mecanismelor ei. ` 

Preluindu-1 pe Iuri Lotman, Umberto Eco (Tratat de semioticá 
generală, Bucureşti, 1982), reaminteste diferențierea pe care o face acesta 
între culturi gramaticalizate si culturi textualizate : „În primul caz, textele 
sint generate de combinarea unităților discrete si sint socotite corecte dacă 
se potrivesc cu regulile de combinare ; în celălalt caz, societatea generează 
direct texte care apar ca macrounitáti (de la care pot fi eventual inferate 
regulile), care propun in primul rind modele de imitat". 

SC Este (aproape) sigur cá domeniul muzical se aflá-la o frontieră ambi- 
guá intre cele douá tipuri de strategii culturale mentionate mai sus. Cred 
cá interferenta dinamicá a celor douá serii este corect surprinsá de Octav 
Nemeseu : „Codurile de natură iconicá, conjuncturalá si cauzalá le vom 
PE a fi superioare celor de naturá conventionalá, avind capacitatea 
graţie unei conjuncturi Se unei relatii S semnificant E semnificat, 
de către subiecţii interpretanti, in w ip cauză-efect, ce siat cunoscute 
viată” "ji interpretanti, in urma unei experiențe anterioare de 

pă des semantice ale muzicii, Bucureşti, 1983). 
„Semnificanţii apartinind unui iona K Së 

e T EE EE ERR 

naturale si zica,. CR ^ ENS D d > 

EE eum US SU că, cercetările asupra 

mote, sunetele muzicale şi sunetele unei Sech e EE SE E 

i imbi este anterioară investirii 


lor in semnificanti”. (A. J. Greimas, Sémantique structurale, Paris, 1966) 
$5 il e 


D D D . o S : x a 


DN. PARADIGMELE ACUSTICE 


1) SUNET/ZGOMOT 


Raportul sunet-z 
-zgomot este, exprimat ; i i 
_ serie Fourier si o integrală Fourier. Den EE en? 
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stă din urmă producindu-se prin ,tasarea" 
unui numár mare de [reevehte diferite intr-un ambitus restrins). RES 
Raportul sunet-zgomgt defineşte si paradigma tranzitoare (atac ŞI 
extinctie) / regim perman nt. Despre importanţa tranzitoarelor, p 
Urmă (Acustica și muzică, Bucureşti, 1982) remarcă : ,,...pinà la perce 
perea caracteristicilor sale definitive, sunetul trece „printr-o perioadă 
tranzitorie de stabilire progresivă, în care frecvenţa, tăria și timbrul sáu 
sînt valabile... Cu cit perioada in care sunetul se stabileste (sau 1n care 
se stinge) este mai scurtă, cu atit se produce o stare de mai mare pertur- 
bare a corpurilor vibrante s transmitátoare”. PE j : 
Tranzitoarele au o importanță maximá in delimitarea timbrului ; 
regimul permanent (constituit prin serii Fourier) nu poate, prin e) însuși, 
garanta aceastá specificitate. ; : ; 
în cartea sa Structura sunetului în muzică (Sound Structure în Music, 
University of California Press, 1975), compozitorul Robert Erickson 
citează tentativa lui Donald Martino de a face o listă de simboluri fonetice 
pentru diferitele tipuri de atac (si de extinctie) al sunetelor, în baza obser- 
vatiei că sunetul vorbit este, în exclusivitate, format din fenomene tran- 
zitorii. Lucrul este, în bună măsură, posibil în cazul instrumentelor de 
suflat (mai ales alămuri), rămînînd de văzut cum poate fi extins sistemul 
şi în cazul instrumentelor cu coarde. | 
Regimul permanent nu este nici el ,,permanent", fiind supus unei 
microfluctuaţii interioare; se poate spune, de aceea, că după perioada 
tranzitoarelor (asimilabile regimului consoanelor), urmează perioada 
semi-vocală (de tatonare), apoi, eventual, perioada vocală propriu-zisă. 
Tot în legătură cu raportul sunet—zgomot, deci si tranziţie —per- 
manentá, se află şi principiul incertitudinii şi constanta de timp a siste- 
melor oscilotorii. „Incertitudinea determinării frecvenţei este evidentă 
în perioada tranzitorie iniţială a sunetului, in care, pe o durată scurtă, 
i òt, oscilatiile se etaleazá pe o bandá de trecvente cu lărgimea òf. Pentru 
„a aprecia frecvența unui sunet oarecare, este necesar ca auditia să aibă 
O durată suficient de mare. Dacă auditia durează un timp St scurt, se 
poate spune doar că frecvența lui este cuprinsă într-un interval 3f de frec- 


vente. Ca urmare, intervalul de timp este legat de intervalul de frecventă 
printr-o relatie de forma : 


propriu-zis şi sunet alb (ace 


9t x of = Constant.” (Idem). 


7 


2) PARȚIALE 


Tot Robert Erickson serie: „În 1962, Schouten, Ritsma si Car- 


d ratare x X 
xw Hg au obținut această reformulare a legii Im Ohm in domeniul 
1 urechea i d 
se 10 analizează un sunet complex într-un număr de ~ 
cepții separate ; E de 


2. anumite co ii 
mponente (rezultate ale perceptiilor separate) cores- 
pund elementelor Fouri B n E an. 


i jl T j H er ná > 
0 1 i m br ul unor Bune te pure R i inál i mea cores p VA ic Aare elemen- 
17 1 ul uj , Fourier H 4 ! Gs 
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3. mai există şi citeva componente care nu corespund nici unui 
element din seria Fourier. Ele corespund unui grup din seria Fourier. Ele 
au wi timbru ascuţit si impur si înălțimea chrespunzátoare periodicitátii 
modului temporal al spectrului de componente instabile. 

Concluzia acestor aserfiuni se poate concentra într-o adecvată 
definiție a experienței noastre întrucit priveşte aportul înălţime —timbru 
în muzică. Înălțimea atribuită unui sunet complex este aceea a com ponentei 
către care se îndreaptă atenția noastră, fie datorită táriei ei, fie contrastului 
in care se află cu sunetele anterioare. 

Noua teorie privind sunetul, bazată pe ieea de periodicitate, a fost 
dezvoltată. . . în anii '50—'60. Cartea lui Plomp despre percepţia sunetelor 
prezintă o excelentă rezumare a stadiului actual al lucrurilor. 


Sehema nr. 9 


n cps 


FREQUENCY 


E AS SS 
5 [A 
PERIODICITY : in Veces CUN 


Axa orizontală, i 
2 reprezintă, i ; i 
Ao! D periodieitatea în S ud 
n eps. D É : iu 1 Pps., lar > ES AOS 
tăţi sint AF db ups E Ye ES EE simple (pure) ami e Se 
pis y ge a e sint reprezentate printr-o linie dr NC 
'omplexe se agéazi deasupra acestei ob diago- 
i, deoarece 


n t com le j con reci 1 "eeoven el 
1 X este D ht cu ee A MO e 
undam entalei lui H ( H. lor ickson, op. ott.) | : 


„Cercetările efectuat 
CH le e ate atit asupra vorbirii 
uzicale au arătat că timbrul depinde de Gr ni. 


cât şi asu 
nl Şi asupra sunetelor 
; à două maximum-uri principale, car 


h prn in anvelopa spectru lui 
pot ti asimilate cu două regi uni 


D 
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aceasta pentru a explica importanța forman- 
ca timbrului — că creierul nostru nu percepe decit 


formantico. Se presupune — 

filor in determinar 
anvelopa speetrului sonor. a 

Mai tirziu s-a descoperit că este posibilă aşezarea celor doi forman 

intr-o diagonalá formanticá, unde frecvența primului este pusă in abcisá, 

> |n dara celeilalte in ordonată. Fiecare punct al diagramei formantice repre- 
zintă un timbru particular. Prin analogie cu gama muzicală, se aşează 
frecvențele formantilor în coordonate logaritmice ; diagrama logaritmică 

se află la baza unei veritabile matrici a timbrelor”. (Klangwelt unter der 


Lupe, E. W inckel). 


3 REZONANTA/BATÁI 


„Fie un emițător cu frecvențe care pot fi variate după dorință 
si un sistem receptor cu amortizare micá. Primind de la emitátor energie 
de oseilatie, se constatá cá amplitudinea de oscilatie a receptorului variazá 
in funetie de variatia frecventei emitátorului. Másurind amplitudinea 
xariabilelor, se pot trasa grafice numite curbe de rezonanță, care arată 
variația, gradului de amortizare a receptorului. 

— într-o cameră rezonatoare ... există un sunet care suferá cea mai 
mare amplificare ; frecvenţa lui se numește frecvenţă de maximă rezonanță ; 

. — sunetele mai joase şi mai înalte decit cel favorizat sînt cu atit 

mai puţin amplificate, cu cit frecvența lor este mai îndepărtată de cea 
de mai sus. ; 
Interferenţa -[undelor sonore — n.n.] explică fenomenul bătăilor 
acustice. Sub această denumire se înţelege apariţia unei unde cu frecvența 
f, atunci cînd interferează (se suprapun) două unde de frecvență EE 
EI $i de amplitudine constantá, egalá sau nu prea diferità. Urechea 
Eos a Sunet al 1, apărut rezultatul interferenţei — slăbeşte si se întă- 
a et iodic, creind impresia unor bátar slabe, insi nete. Frecvența 
ăilor este diferența frecvenţelor. respective: f; = f, — f,". (Dem. 
Urmă, op. cit.). > mrs 


4) MODULATIE DE FRECVENTÁ/SPECTRU DE INARMONICE 


ic „De-a lungul istoriei muzicii, compozitorii s-au preocupat, în: mod 
» E de schimbările de sunete, sau, în termeni electroacustici, de 
o cw o frecvenţă. Aga cum o presupune însuşi termenul, modulatia 
ven(á este controlul frecvenţei unui sunet”. (Allen Stran 
tronic Music, 1972). k ga, Elec- 
1 Ak presupunem un semnal cu frecvenţa de 1500 Hz care este modu- 
PM eA cu frecven(a de 60 Hz. Sá presupunem cá amplitudinea 
; Produce într-un maximum de 360 Hz.; atunci indexul d Tr 
va fi: IM = 360/00 = 6 |’ ; P outs 
„= VE J s \ | 


97 


6 deasupra” 6 dedesubtul 


Prin urmare, vor rezulta 12 frecvenţe nol, 
frecventa prinerpale : 


1.500 Hz., (fr. prine.) 


1.440 Hz. 
1.380 Hz. 
1.320 Hz. 
1.260 Hz. 
1.200 Hz. 
1.140 Hz. 


Aceste benzi de frecventá (produse prin ON SE 

i ito: izar | de percuție (zgo 5 8 
sint folositoare la realizarea unor efecte EOD Ae e 
variate spectre de inarmonice. Acestea din urmă sint, ştim, í Me 
nu ee fatá de sunetul fundamental, conditia seriei Fourier (adicá 
à fie multipli întregi ai frecvenței de bază). —— — — S 

i. space de inarmonice joacá un rol esential in dinamizarea gene- 
ratà de sinteza aditionali (cele mai complexe structuri sonore pot fi sin- 
tetizate prin acest procedeu, la care modulatia de frecventá este prezentá) 
— vezi si, deja evoeatul, studiu al lui John Chowning. 


5) CONCLUZII 


Prin paradigmele indicate mai sus, cercetările contemporane 
au dat definitiv cîştig de cauză ideii de continuum al spaţiului sonor 
(„să considerăm parametrii sonori ca o simplă grilă de lectură” — 
G. Grisey). 

Acest fapt ne permite avansarea unei ipoteze de lucru simple, spriji- 
nindu-ne pe perspectiva generativ-transformationali anterior prezentată. 
Este vorba de ideea că procesele care figurează în desemnarea paradigmelor 
acustice pot fi întrebuințate, cu aceeaşi forță de adecvare, în toate direc- 
fille cimpului sonor anvizajat la un anumit moment. 

Pentru a fi sintetici : „viaţa” unui sunet este identică, sub raportul 
forțelor care o traversează, cu „viața? macrostructurilor sonore, sau, 


* Mai trebuie adăugate încă două observaţii importante : 

— (la capitolul despre bătăi). Dacă bătăile sint inferioare 
intrăm in domeniul duratelor (perceperea pulsaţiilor, raport pe 
dacă sint superioare frecvenţei de 20 Hz., intrăm în domeniul 
devin veille benzi Sen zx care altereazá timbrul ; 

= cind un ansamblu dé sunete pure cu frecventel 
adaugă nu numai octavele lor, dar și mu sunetele E e 
$i toate sunetele diferențiale de fr, P—(qGq-rnp-retc 


frecvenței de 20 Hz., 'atunci 
riodicitate/aperiodicitate ete.) ; 
timbrului, căci aceste bătăiă 


+++ Se aud simultan, urechea 
€ de fr. P +q, qT, prete. 
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————— 
D 
à 


„mai pe scurt; (dar cu un termen istoriceste definit, puţin ambiguu), forma 


discursului muzical. GN 

Prin ,deplasarea” paradigmelor evocate in totalitatea dimensiunilor 
spatiului sonor se obtine, prin omogenitatea codurilor, o strategie sintag- 
maticá coerentă, care echivalează cu enunfarea procesului muzical, în actu. 


V. — PARADIGMELE SPAŢIULUI SONOR 


1, Punctul de plecare este frecvența corzii libere IV a contraba- 
sului (41,25 Hz., în sistem netemperat). A : 
: -Se poate defini, imediat, ambitusul de frecvențe ce poate fi utilizat 

(în praxis-ul componistice, de pildă) prin limitarea seriei Fourier (de armo- 
nice naturale) la 64 componente (acest al 64-lea armonic prezintă, avantajul 
că este, aproximativ, limita superioară a majorităţii instrumentelor acute 
din ansamblul culturii muzicale europene moderne). Prin urmare, avem : 


41,25 Hz. «f, « 41,25 Hz. x 64 (= 2.640 Hz.) 


EI Prin ,tasarea" tuturor componentelor spectrului definit mai sus 
in jurul armonicului 8 (care, pe de o parte, reprezintá jumátatea cimpului 
reprezentat; de armonicele 1—64, iar, pe de altă parte, se situează in prima 
zonă formanticá), se obţine un sunet alb (deci, zgomot figurat), iar prin 
expandarea acestui sunet alb — plasarea componentelor spectrului la locu- 
rile lor — se obţine extensiunea maximă a cimpului respectiv. Deci : 


sunet alb plasare progr. spectru de arm. * modulație de 


PERES IÓN NR ULIS 
O a componentelor al fr. de bazá, frecventá 


41,25 Hz. 
spectru de tranzitoare de 
inarmonice extinctie 


4 Prin aplicarea operatorului iei ü 1 
: A modulatiei de frecvenţă asupra unor 
> bnc aU spectrului frecvenţei de bază, se obţine un spectru de 
Eu uen Ee prin utilizarea anumitor párti ale spectrului 
E. AEG i SE de parţiale); prin transformarea inarmonicelor, 
E edt toarele de extincfie, adică la Zona de zgomot de la 
ES GE e plan coerent (si imers din realitatea intimi a feno- 
OEA SECH in care se poate plasa totalitatea fenomenelor 
deciziei creatoare. » după coduri omogene şi respectind principiile 

2. Frecventa initi y R kee 

Vénijere we aduca; imediat, conform principiului de dife- 
"octavă — faptul că, pri AS SAVAGE — de unde importanţa intervalului de 
duratelor, Să Ste F d A párfirea lui 41,25 la 2 intrăm în domeniul 
prea, rapidă și, abundi că o singură împărţire la 2 generează o celulă 
b ; Yealizám încă o impürtire la 2, din care rezultà : 


41 25 :2* = 
SE 24 = 1/10 gec., o unitate de periodicitate convenabilă. 


A 
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avem : 


congruentá cu cele arătate anterior, 


.Prin urmare, prin 
1/10 sec. < d, < 1/10 sec x 64 (= 6,5 sec.) 


in mod ideal, adicá in conditiile echiva- 


Atribuirea valorilor se face, je (tot Fourier) de perioade, in 


lárii seriei Fourier de armonice cu o ser 
felul următor ` Ba 
arm. 1 (41,25 Hz.) — 6,5 sec; arm. 2 (82,5 Hz.) > 3125 sec... 
i itáti di — di isnuintá — numim para- 
Aceleaşi modalităţi din ceea ce — din obisnuintà. U i 
metrul (dimensiunea, ME exact) ináltimilor actioneaza, prin extensie, 
şi aici. Spectrul de „armonice” al frecvenţei fundamentale coincide eu 
cel al spectrului ináltimilor. Plasarea componentelor ,spectrului” de 
durate — la locul cuvenit — se produce tot prin emergenta din sunetul 
alb initial (si din zona semivocalá imediat urmátoare). În mod analog, 
prin procedeul modulație de frecvență, se trece, treptat, către un spectru 
de „durate inarmonice”, apoi către „tranzitoarele” de extinctie. 
Mai departe, ajungem la extinderea. spectrului inițial — cu valoare 
generativá, armonicele 1—64 — la teritoriul unităţilor de formă. O 


remarcă se cere a fi făcută : discuţia asupra „unităţii de formă”, asupra — 


existenţei unui formem muzical, poate fi extinsă indefinit. Cultura euro- 
peană porneşte din teoria aristoteliciană a mimesys-ului, conform căreia 
conștiința umană are nevoie de un timp, să-i spunem optim, în care să 
recepteze ceva ea avînd o formă, adică o structură (presupunind un incipit, 
o dezvoltare si o finalitate), timp care nu trebuie să fie nici prea lung, 


- dar nici prea scurt. Praxis-ul muzical european — cel puţin, sau mai ales, 


cel din ultimele secole — se sprijină pe. idealul, provenind din teoria 

aristotelicianá, a formei închise, generate de celule (formeme) de o 
anumită durată. : s 

Revenind la ideea spectrului de tip Fourier si | 

i ti 1 si la conceptul de octa- 

EE EE spectrului de durate (6,5 ee) îi aplicăm 

ea cu 2, obținem o (posibilă) „fundamentală ” i itátii 

de formá, respectiv 6,5 sec. x 2 — i "sec. AOL DOC URS 

. Aceastá unitate poate fi consideratá, 

babil a reprezenta, o medie a, capacităţii n 

muzicale, la nivelul unităţilor ei structural 


Aplicind, acum, acestei unităţi, 


statistie, ca fiind foarte pro- 


oastre de receptare a formei 
e. 


nice, avem : principiul spectrului de armo- 


13 see < uf, < 13 sec. x 64 (= 832 sec.) 


Omogehitatea spaţiului — ale cărui paradi 
AULA, Ie Ee, de interf à cu d i 
A Gi EE culturală, — al Sirului o DURER li 
e DPI este cuprinsă in acest; sir (13) înmuli e 
Geh Lp img e componente ale sirului (1 9 3 5 E Ce 21) 
A Mi genta temporale care permit, optim micr rocesele „ce $ 
ir Pa A dai sunetului, transformarea sunetulvi SE iod 
același. tim pol în spectru propriu-zis al armonicelor Noam GEES 
| 1 mentale. 
onacel este ambisuá, permitind, 


mp, interferența cu sirul Fib 
structurilor formale, a procesuali- 


pe de altá parte, instaurare í 
tăţilor : ; nid ond Dx la nivelul 


Am mai evocát ideea lui Schönberg, potrivit căreia „înălțimea sune- 
tului nu este altceva decit timbrul măsurat într-o altă direcție” (J.-Cl. 
Risset, Paradoxes de hauteur, Rapports IRCAM). 

: Revin la punctul inițial, sunetul alb realizat prin , tasarea?” tuturor 


frecventelor in spatiul din jurul armonicului 8 (tot numár fibonnacian). 
Microinteryalele dintre atomii de frecvenţă realizează benzi de =1/10 sec., 
1/20 sec. si 1/30 sec., cu alte cuvinte, care se plaseazá atit in sfera periodi- 
citátii temporale (durate), cit si in aceea a timbrelor. Trecerea de la acest 
sunet alb la extensia spectrului de armonice al fundamentalei de 41,25 Hz. 
reprezintă, simultan cu explicitarea spectrului de frecvenţe şi de durate, 
o explicitare a spectrului timbral, care parcurge drumul de la zgomot la 
fuziunea, timbralá a instrumentelor folosite, datorită repartizării spectrelor 
de frecvenţe şi durate, la respectivele instrumente. 


Realizarea expansiunii spectrului astfel definit va antrena, ca strue- 
tură totală, realizarea unei curbe logaritmice de tip Fechner, care, prin 
însăşi forma sa, sugerează amplasarea intensitátilor pe toată scala de 
la ppp. la fff. 

Intensitatea, este funcţie de locul în spaţiu pe care il detinem faţă 
de o sursă sonoră. Deplasarea — fie a noastră, fie a sursei — induce efectul 
Doppler. Simularea acţiunii acestui efect — în condiţiile unui ansamblu 
de instrumente care este plasat în spațiu (după anumite strategii), dar 
nu se deplasează, — se face prin diferite jocuri de intensitáti şi pregnante 
auditive. Acestea, însă, depind de anvelopele spectrale (frecvențe, durate, 
timbre), pe care le avem la un moment dat. Rezultă, firesc, o interdepen- 
dentá a mecanismului amplasării — în timp şi spațiu — spectrului com- 
p. plex pe care-l am in vedere, cu intensitátile obţinute. 
, Cred cá este evident demersul pe care l-am urmărit : constituirea, 
¿Un actu, a unei procesualitáti auditive diferenţiale, bazată pe o strategie 
generativist-transtormationalá. 

3 „Esenţa acestui demers constă în faptul că nu există un mecanism 
xterior — fie el oricît de riguros pus la punct — ca să se aplice, succesiv, 
parametrilor sonori, ci o singură dimensiune dinamică, ce acţionează în 

te direcţiile cîmpului sonor. 


VI. — APLICAȚII ÎN COMPOZIȚIE 


- 


tíne Orice sistem teoretic, sau, mai exact spus, strategie teoretică, se sus- 
EEN Ra adevárul cel mai banal — printr-o concretă demonstraţie 
anterior, refl paginile unei partituri, În cazul strategiei pe care am expus-o 
rb o exul practic este clasa de compoziţie intitulată Introducere în 
x ee (1982 —1984), care cuprinde 4 lucrări, 
de ea pot fi executate separat, ca muzici independente 1 
fuccesiunea următoare : Dir Danes 0 (contrabas E 2 educ Y 


(8—10 instrumenti 
'ntişti), Introducere II (10 corzi soliste) si 7 , 
(17 instrumente plus al pure dde ) Și Introducere III 
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rilor arată cel puţin două lucruri : 


Simpla parcurgere a titlu A oaoa ai: de adincime à teritoriului 
— deschiderea spațială, Upo o8 de contrabas a cărui coardă liberă 
investigat (determinat, cum 8-2 văzut, de ear [uit demers) ; 
n frecventa de 41,25 Hz., nucleul întregului demers) > | o 
IV ,propune frecvența de 41,4: st tod aradigmá in sintagmă 
“transformarea mediului de lucru, din palets i : 
in pr se generative 5. 
EH KR trei lucrări acţionează Ca UN fel de mare preambul la po 
ducere III”, sau, mai precis, ca O focalizare ee SE T e 
esentiale. Nu voi insista asupra modalitátilor de e a aceste p ae e 
,introduceri" (vezi anexele 1, 2, 3); vreau doar sá menylopez ap e KE 
la nivelul intregului ciclu, cele trei secţiuni functioneazá ca „pa (iale" 
ale spectrului complet de paradigme și sintagme pe care il reprezintá 
,Introducere III". Încă o dată, multimed de macrostructuri derivă, din 
micro, dar nu în sens structuralist, de oglindire reciproca, C1 generativist 
transformationalá. 
Pentru urmărirea ideilor voi da, acum, lista instrumentelor utilizaţe 
în fiecare din cele patru ,Introduceri" : : 
~ O; Op. solo; i | 
— I: Fl, Cl. Si b, Trb., Pere. (I—I1), Clav. (11D), Vno., Vle., Cb; 
= 11; 4 Vni, 2: Vle, 2 Vle., L Cb; 
— TII : 3 FL, 2 Cl. Si b, Crn. Fa, Trb., Perc., Hp., 3 Vni, 2 Vic., 3 Cb. 
„Introducere in anatomia sunetului III” propune următoarea 
strategie de translare a unei paradigme — fenomenul apariţiei sunetului 
din tranzitoarele de atac, stabilizarea treptată a unor spectre de parţiale, 
p e ipac, e sunetului (eu integrala spectrului, frecvenţei de 
ă), modulatia de frecvență şi spectrele de inarmonice, tranzitoarele de 
extinetie — în sintagma complexului lucrării : i 


Sunet alb Partiale S 
à pectrul fr, Mod. de 
E RE = E E e Se baz ES z E _, Tranzit de 
2 ă i > 
de atac) GE SE HE extinctie 


inarmonice 


- 


Am vázut aceastá igmá princi 
Extensia ei la folate. pU E Ar ED Adi 
ríiale pe care le- em es componistie se sprijină pe extensii 
a y SAA artule antat n capitolul anterior. o SE 
E A d S e ER în legătură cu această roblemă 
GE i at lucrarea Semnificație si n ) e Ri 

d SE $t necesitate de Rudolf 

"rm urmare, întregul «cor itiei 
inet gul compoziție i 
echivalentul paradigmei GE EH 


3 decît — in ANS "10 
Ëer 'rioare. Translati | sens metaforic 

ranstormaftional, Acest luc slatia se face in n TA- 
; ANSA : mu iod genera 
compoziţiei, vom 'intilni, înseamnă că, 


: ^ » pe pareursul ARR 
f moreu, mecanismele de care GE eh s aude: 
à D 


———— e 
5 În legătură 
Set cu procesul reciproc — paradi 
a adigmizare/sintagmati i 
poralului (Studii de mus ate vezi (si) studiul meu 
Izicologie, vol. XV) 
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însă intensionate de functionarea strategiei transformationale. De pildá, 
un operator transformafional important, care act ionează, la nivelul intre- 
gului este sirul lui Fibonacci. El luereazá la niveluri diferite, intrucit 
priveste ,partialele ” intregului demers. i a 

Ceea ce îngăduie, în primul rind, perspectiva, transtormafionalá 
este disparitia ideii de formá muzicalá ca rezultat al aláturárii (sau chiar 
fuziunii) unor sectiuni temporale, intre care se stabilese — eventual = 
relații de in-formare reciprocă. Nu există etape de parcurs, ci doar, un 
proces continuu, diferențial, de stabilire a pragurilor minime necesare 
pentru a produce „saltul înainte” al paradigmei, ceea ce echivalează cu 
existenţa unui proces componistic. 

În cele ce urmează, voi face o descriere — fenomenologicá — a pro- 
ceselor care se însumează în marele proces al compoziţiei : defalearea pe 
zone" ale procesului are o simplă valoare de lucru. De altminteri, ordinea 
discursului verbal, în care urmează a se descifra mecanismul sonor, 
impune o anumită fragmentare a întregului, prin însăşi natura sa. 

1. Așadar, la început este ... zgomotul. De fapt, sunetul alb, pentru 
că acesta posedă două calități importante : prezintă potenţialul virtual 
al unei procesualitáti si înglobează — în mod pregnant — relația de incer- 
titudine pe care am detectat-o în mecanismul audiftiei. 

ai ,Tasarea" frecvenţelor in jurul armonicului 8 (pentru că, infor- 
mational, intr-un sunet alb nu este posibilá identificarea vreunei diferente 
microtonale, am utilizat, in notatii, exclusiv sfertul de ton, si nu semne 
indicînd si sesimea de ton, sau optimea de ton, specifice existenţei reale a 
particulelor din spectrul de tip Fourier) aduce, din punct de vedere al 
mecanismului generativ, operatia (vezi cap. III): 


[1. + IF] = SA 


Amplasarea frecvenţelor din sfert în sfert de ton induce o rată 


de succesiune de 1/10 sec., 1/20 sec. si 1/30 sec. Aşadar, se creează o limită 
ambiguă între durate sj timbre : 


D + TF] u [2. + ME] u [3.+1F] 


E: Procesul dureazá 39 sec. (unitatea de formá , 13 sec. inmultindu-se 
4 2 ; este, intre altele, extensia temporală a relaţiei de incertitudine in 
A ME A miei prep violent, nici prea moale (vezi, referitor la con- 
t np, capitolele res i i 'àrile citate ale lui Dem. ă 
și F. Winckel). | ESI laica eU 
b) Urmeazá o trecere cátre 'ju-zise si j 
DS / 1 e cátre zgomote propriu-zise si degajarea sta- 
tistică a, intervalului de évintá dintre armonicele 8—12: ` 


(2. +1F]u [2. +FL]u [1. ENT] 


& Operatorul remareabil este, aici, filtrajul; instr di 

, aici, ajul; instrumentele dispar 
at nd acelea îndepărtate de sugestia timbrali a contrabashlu! 
de e » € ispar viorile gi contrabagii). Procesul durează 13 sec. x 5 = 
SE A REGIA cu 13 sec. x 3 se realizează o însumare de tip fibo- 
ta Sec. X 3 +13 sec. x 5 — 13 sec. x 8), satisfícind emblema 
: rie a armonicului 8, în jurul căruia se desfăşoară procesul. 


"103 


MM S ADOS T. Qua o dc RN Ut 


8—12 devine elementul remarcabil, pe 


care SH e SEN i VA SE Glo opriu-zise ransformate in atomi; 
Y i i y A „aura” E tel r propriu- ISe, transform ` 
y 599 


se contureazá o zoná formanticá, bruiatá de zgomote : 
[2. + IF]u [3' + TB] 


inui *. în virtutea celor spuse 
iltrajul initi i te continuă dar, în vi i Ae? 

Filtrajul iniţial de e E Procesul durează, în 
SU ZI dee E ES 13 sec. x 5 (evinta in jurul cáreia au 
total, 13 sec. X sec. X4 — 10 Se. i 

evenimentele). n . Sa odes 

Me 2. Zona stabilirii partialelor cuprinde zona centralá a procesului, 
e H 1nd 1 AC ap 

care culminează cu o curbă logaritmică de tip Fechner. uS 

a) Armonicele 3, 5, 7, 9, 11 sint incluse intr-un proces ce « Gest 
13 sec.x 13 = 169 sec., ,desfácut" in 13 sec. x 5 (arm 3,5) si 13 sec. 
x:8 (arm. 7, 9, 11). "n x A po m 

Citim în „Ştiinţă si muzică” (Science et musique, I e e 1 Fh 
de sir James Jeans): ,,Armonicul 3 adaugá strálucire [sunetu ui funda- 
mental —n.n.], dar modifică si timbrul, dindu-i o intonafie puţin nazală, 

TÉ > e. 
care este una din caracteristicile clarinetului”. 

„Al cincilea armonic adaugă şi mai multă strălucire, aducind o 
sonoritate ce se apropie de cea a cornului”. (CN 

b’) ,Armonicul şapte introduce un element de discordantá [in 
spectru — n.n.]. La fel se petrece gi cu armonicele 9 gi 11, rezultind o 
sonoritate metalicá”. 

Deci, aurele sonore principale vor fi, in cazul armonicelor 3 gi 5, 
cele ale clarinetului si cornului. Conform celor spuse la cap. V, aceste 
parţiale vor avea duratele respective din spectrul duratelor : armonicul 
3 — doimea, armonicul 5 — pătrimea cu punct, armonicul 7 — pátrimea, 
armonicele 9 si 11 — optimea cu punct (in virtutea unui firesc fenomen 


de aglomerare a componentelor, spectrul de frecvenţe va avea durate. tot 
mai multe din spectrul acestora, fenome 


n dedus di ți a, € 2! 
o edus din e curbe 
Doi operatori principali intră in lueru aici : cel al bătăilor gi cel al 
rezonantei ([3'. + SP]u [SP + MA)). 


cazul armonicului 3 
rezonanţă : vlc. + Hp./Trb 
„Se înţelege, 
tudinea exactă a 


nează asupra cîmpului sonor. De altmi 


(sau, in orice caz, ar fi ineficace), 
Ponisticá propriu-zisă înglobează, 
inclusă în calculul unei discuţii 
3. Zona principală dureaz 
cu zona anterioară, : 
lui Fibonacci, 13 sec. x 34; dar 
.32 de armonice ale frecventei 
2 unitáti de formă). 


5, ., Armonicele care sint introd i : 
: monic Use sint : i 
Y 29,31, apoi, în punctul culminant zona SE SC SE 
" S 1 z A x S 


funcţionează următoarea diagonală bătăi] 
, lar in cazul armonicului 5 Trb./Fl., Alto. 
cred, că aici descriu procesele principale, iar nu ampli- 
ulocanismului generativ-transformafional, care actio- 
nteri, acest lucru nici n-ar fi posibil 
pentru simplul motiv că strategia com- 
o dimensiune intuitivă, care nu poate fi 
conceptual-teoretice 


tea procesului introduce 


Duratele întrebuințate sint, bineînţeles, cele corespunzátoare din 
spectrul duratelor : 


KE $ epe- dl WI 

d ^ J A n * H * e 8 d Lă D D D ..oosisas, j 
La sfirsit, sau, mai bine spus, cu intermitențe, către sfirgitul perioadei, 
este adus armonieul 1, fundamentala, cu durata de 6,5 sec. 1 

Problema principală este atingerea unei fuziuni maxime a vocilor 
instrumentale în realizarea spectrului global al frecvenţei fundamentale. 
II reiau pe R. Erickson care, şi el, îi citează pe Schouten și Plomp : „„Ure- 
chea este un analizor de frecvenţe limitat. Ea poate auzi partialele joase 
dintr-un sunet complex, dar cele mai înalte sint auzite fuzionat. O masă 
de parțiale pe care urechea nu o poate desface în componente este auzită 
ca un timbru sau ca un sunet rezidual”. 

Cred, însă, că elementul fundamental care contribuie la senzația 
de fuzionare este curba lui Fechner. În momentul în care s-a stabilit că 
urechea noastră lucrează” logaritmic (bineînţeles, atestare conceptual 
controlată), drumul către extinderea acestei dimensiuni este perfect 
justiticat şi perfect practic. 

plus, faptul că urechea adaugă armonicele proprii (sunetele adi- 
tionale şi diferențiale) contribuie la omogenitatea de continuum a per- 
ceptiei auditive. 

4. Regimul permanent odată atins, el poate fi străbătut în toate 
direcţiile, către fenomenul firesc al retragerii lui, al dispariţiei, care este 
specificul oricărui fenomen viu. 

: primul rînd, spectrele de inarmonice reprezintă o extindere ma- 
ximă a principiului de incertitudine ; numai inarmonicele pot aduce stra- 
tegia de maximă complexitate în domeniul ordonat al seriei Fourier. 


Fenomenul de „colorare” inarmonică durează 13 sec. x 13 = 169 sec. 
F Aceastá duratá decurge, omotetic, din complementul ei, al aparitiei trep- 
tate de parţiale, al cărei oponent (in sens generativist) este. Prin urmare : 


[1 $ MF] = spectru de inarmonice 


; Opoziția fundamentală este cu verticalitatea dinamică a spectrului 
de parțiale realizat in faza anterioară. Consecința imediată este pericli- 
sarea — cu diferite grade de pregnantá — a fundamentalei. Acest lucru 
induce o desfacere a mecanismelor anvizajate pînă acum. Ceea ce nu echi- 
valeazá cu o eclipsare explicitá a parametrilor, ci doar cu dinamizarea, 
ascufirea raporturilor dintre ele. 
oe Modulafia de frecvență — si pandantul ei, modulaţia de amplitu- 
pa sînt operatori care lucrează (si) prin intermediul oseilatoarelor de 
Eu o voltaic, În felul acesta, operațiile sînt Limitate la anumiti indici de 
nden rtare față de datul standard, ceea ce înseamnă o mobilitate a ma- 

Ce nu fárimifarea ei indetinită, 

ectionalitatea procesului pe care il am în vedere devine, cred 

d de clará ; fuzionarea, (ideală ca perspectivă asimptotică) din faza 
a eris se des-face, treptat, in discontinuitate microstructuralá care, ' 

t plan, înseamnă tot o fuzionare, tot o omogenizare de fapt. Celebra : 
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converteşte in acceptarea simplului 


măsurare a timbrului în alte direcţii se be în : area l 
fără a mai insista, citusi de puțin, 


fapt de a măsura grilele parametrice, 
asupra materiei de măsurat. : E Se 

£ 5. În sfirgit, ultima fază este cea a tranzitoarelor de extinctie. 
Din aceeași rațiune a corespondenţei cu zone anterioare (respectiv, tran- 
zitoarele de atac), faza dureazá 13 sec. x 8 — 104 sec. : 


[2,4 SA] - SE. - 


Practic, o transformare inversă față de procesul iniţial : seria Fou- 
rier (emersá din integrala Fourier) redevine integrală Fourier. 

Fiindcă zona tranzistoarelor de extinctie se leagă de ideea de eve- 
nimente (folosesc cuvintul in cea mai largá — si usor imprecisá, sugestivá 
— acceptie a sa), nonidentificabile, aflate la limita percepţiei noastre 
(fie că q vorba de viteza, de pregnanta lor etc.) ea se află în teritoriul abia 
audibilului. Limita ultimă a modulatiei de frecvenţă se topeşte în aceste 
tranzifii către non-vibraţie, care este zona tranzitoarelor de extinctie. 

Pentru a urmári ideile de ordonare a faptului componistic, dau mai 
departe o schemă la sa, cu valoare sinopticá, pe care sint marcate, prin 
cifre (1, 2, 3, 4, 5) étapele acestui demers (vezi anexa 4). 


VII. INCHEIERE 


Gindirea contemporană — sub impulsul unor descoperiri din fizica 
atomului, biologie, matematică, lingvistică etc. — a cîştigat un plus de 
mobilitate în strategia structurilor ideatice. 

. Fenomenologia. — prin Husserl, prin Merleau-Ponty — a fost printre 
primele care să introducă ideea tratării lumii în perspectivă, diferenţială. 
„Ceea ce ni se pare elementar nu este ceva care, adáugindu-se altui cle- 
mentar, ar putea constitui un tot sau o ocazie pentru ca acest tot sá se 
poată constitui. Evenimentul elementar are deja un sens și funcţia supe- 
SE nu eto E un mod de a-l integra într-o structură superioară, 

zind si sublimind operaţiile subordonate”. - = 
NOE de la perception). atu cu T 
ra normal ca muzica să fie „contaminată” 

de strictă actualitate (cînd s uyi tuali 

4 ate pun cuvintul „actual 2 ă gi 

a poa A incidentală, ci la o globolitate EE 
„alti eri, $1 aceasta a fost una din idei inci ` 
sprijinit, muzica contine, în însuși utm DUM ds E UA 
vibratorie —, dimensiunea, esenţială a. diferentialitátii A ice ata 
-Fonologia a demonstrat că semnalul vorbirii nu d i t 
asupra psihicului nostru în mod discret, sunet du E EE 
textual, globalizant. „Caracteristicile acustice A ro de mog on 
atrag identitatea particulară a fiecărui fon GE 
biguitatea aceseui semnal utilizind intre Zeg = asoultătorul rezolvă am- 
a contrastelor, relațiilor acustice si His d st SE EE 
P- B- Denes). gvistice” (R. Erickson, după 


de o atare perspectivá 
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În teritoriul muzicii perspectiva diferenţială gi omogen continuă, 
a spaţiului sonor are avantajul de a renunța, la constringerile stilistice, 
ideologice, metatextuale, in favoarea unei deveniri în care fiecare obiect 
sonor apărut are o valoare de schimb (VS) de relationare coritextualá. 

Abia investigatiile viitorulvi, in care electroacustica va avea un rol 
tot mai mare, vor putea contura dimensiunile reale ale procesului care a 
inceput astázi in teritoriile fascinante ale vibratiilor 


s Ge 
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ANEXA 2 


O 
i 4f mf PP 
pE de, ; legno batt. (L5) 
ores d nuances : Ser procédes : EE legno bot. [LP ) ; 
A eg: pont .(P); ord. (0) ; trem.(2); tasto (T) 


FL 


PP Eë 


C? 7 
PES i PP procédés : stace.() ; leg); (022); fI (2); . 
durees : $ BUORCES: mf, x (ro) 


(92); 5 (Aartoa); 
dont. (P) 


PPUTTMUPSEEREKEENENM 

a & 

Pe-o on ls——À 
IA AA ăi 


Procédés: leg (^ ) ; gs (m); e (send ) ult. (2) 


Leg. (S); pizza 
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TITUS MOISESCU 


Un catalog al celor care, de-a 
lungul timpurilor, s-au ocupat 


cu arta muzicii bizantine | 
pp gr. HEAR) b 


Y 


Sint rare manuscrisele de muzică. bizantină în care figurează un 
Catalog al celor care, intr-un fel sau altul, s-au ocupat cu aceastá artă. 
Printre numeroasele codice păstrate în colecţii, arhive și biblioteci din 
România, un astfel de Catalog — în care să fie notati, în ordine altabetică, 
compozitori, psalti, copisti, miniaturişti ete. — nu am găsit pină acum decit 
unul singur: Manuscrisul grec 923 din Biblioteca Academiei Române 
din Bucureşti, a cărui structură ni s-a părut a fi interesantă, fapt care 
ne-a. determinat să-l prezentăm în cele ce urmează. 

Manuscrisul grec 923 este o ,,Papadichie" din secolul al XVIII-lea, 


în care au fost copiate patru lucrări teoretice muzicale si un Catalog. Are: 


IV + 58 de file numerotate, plus 85 de file albe la sfirsit, unde copistul 
intenţiona, probabil, să mai adauge şi alte lucrări teoretice. Este un manu- 
scris in cvarto, avînd dimensiunile 240 x 180 mm, cu scoartele din carton 
gros îmbrăcate în piele verde închis, cu incrustatii florale. Hirtia este- 
albă, cu filigrane, de provenienţă italiană (Toscolano), avînd dimensiunile 
de 238 x 173 mm. Oglinda paginii este variabilă (cca. 175 x 120 mm.), 
avind scrise, cu negru şi cu roşu, 32 de rînduri. Starea manuscrisului este 
foarte bună, scrierea minusculá fiind clară, frumos caligrafiată. Are XVI 
„ fascicule in evarto, cu filele numerotate manual de la I—IV şi mecanic 
de la 1—59. Desi numerotarea mecanică este continuá, din fascicula XII 
lipsesc două file (care ar fi trebuit să fie numerotate 41—44). Filele albe, 
care formează fasciculele XVII—XXVI, sint grupate in octavo, hirtia 
avind aceeaşi structură ca în prima parte a manuscrisului. Ultima fasciculá, 
a XXVII-a, este formată iarăşi din patru file albe. O numerotare manuală 
a filelor din fasciculele XVII—XXI (f. 60—99) este intreruptá, astfel 
e albe din ultimele fascicule au rámas nenumerotate. Pe filele 2 
si d sus, sint desenate si frumos colorate chenare si initiale impodobite 
SS Se Ee iar semnele muzicale din cadrul textului sînt desenate 
Se cn SOM Initiale mari, colorate cu rosu si cu verde, apar in cea 
D ectiune a manuscrisului, la exemplele muzicale. 


Pe f. I se află notată mentiun á 

[ mențiunea de cumpărare a manuscrisului 

pia biet arcu olack din Bucureşti, la 9 iunie 1911”. Pe E E 

e E dE à greacă : „Gramatică a unui preaintelept şi preainvátat 

PARU : . Acelasi scrib notează pe f. 2, jos: „ŞI aceasta, împreună 
E: c i aparțin mie, Ioannes Bolenz, 1780, Constantinopol”. 

SE D ES — într-o primă secţiune a manuscrisului — este 

iB XGA PED fors Muzicii EEN astiel : „Introducere 

4 l 1 15 ràspunsuri... alcătui i 
umilut arhiereu Kyrillos din Marmarinos”” (£3). EE E 
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X de o lungă dedicație explicativă către ,,preasfintul, preainteleptul mitro- 
polit, cel de Dumnezeu pázit, al preasfintei mitropolii din Derke, kir 
Samouil”. Probabil că si această prefafá-dedicafie aparţine autorului, 
lui Kyrillos din Marmarinos, pe care Gregorios Stathis l-a identificat ca 
activind in secolul al XVIII-lea, cind seria, la 1749, Codicele 305 — O 
Istorie a Societăţii etnologice ateniene 1. În multe manuscrise muzicale 
aflate în bibliotecile mănăstirilor de la Muntele Athos (Xeropotamou, 
Dochiariou etc.), Kyrillos din Marmarinos este menţionat ca autor 
S al unor cintári importante : polielee, chinonice, heruvice, irmoase calo- 
ioniee ete. ?. , 
: Există in Biblioteca Academiei Române mai multe manuscrise 
33 (seeolul al XVIIT-lea), in care se pástreazá, in notatie neumaticá, cintece 
liturgice cu texte greceşti, unde Kyrillos din Marmarinos apare 
adesea ca autor. 
d. În cea de a doua secţiune a Ms. gr. 923 (f. 21* —23) este copiat pe 
; patru pagini un Catalog al compozitorilor bizantini şi post-bizantini, 
unic, aşa cum am arătat mai înainte, in manuscrisele din tara noastră. 
În cea de a doua Gramatică (f. 23:—29") sint prezentate macamurile 
din aşa-zisa „muzică exterioară” (3£« uovotxňc). Fiind lipsită de exem- 
plele necesare înțelegerii structurii acestor moduri” specifice muzicii 
arabo-turco-persane, gramatica nu poate fi utilizată decît în mod parțial. 
Mai unitară si mai explicită este cea de a patra secțiune a manuscri- 
sului (ff. 30—42), în care este exemplificată corespondența dintre ehurile 
muzicii bizantine si macamuri, nu prin scări si tabele, ci prin formule 
melodice specifice, adecvate structurii ehurilor respective, toate fiind 
notate in neume bizantine. g 


A patra secţiune a Ms. gr. 923 (ff. 42—52) cuprinde propriu-zis 
celebra hermeneutică a muzicii (Epumveta 7% povorxiic) atribuită, „„prea- 
inteleptului Ioannes Plousiadinos” (secolul al XV-lea)? si prezentată sub 
formă de întrebări si răspunsuri : definirea artei muzicale, deosebirea, 
Tatre muzici, despre somata si pnevmata, despre ehuri, paralaghia 

la Koukouzeles etc. Din nefericire si aici lipsese exemplificárile, fapt ce 
SE utilizarea acestui compendiu teoretic, mai ales în partea 
ui finală. 
* 


- Copistul Manuserisului grec 923 din Biblioteca Academiei Române 

a SCTIS pe filele 21y—23 un Catalog în ordine alfabeliva cu cei care, în diverse 
SC s-au ocupat de această artă a muzicii î. În cuprinsul Catalogului 
pt d 119 nume de compozitori — maestri, protopsalti, lampadari, 
lomestici, monahi, ieromonahi ete., care au activat în marile centre ecle- 

lastice bizantine şi post-bizantine, si ale căror creaţii au circulat in diverse 


t 
D 


Ee 


1 Stathis Gregorios — Les manuscrits de musi zanti ; 
hos T e que Byzantine — Mont Athos. Catalogue 
descriptif. : Volume 1. Athènes, 1975 (Introducere, p. 51). e 
es V: Stathis, Gr., op. cit., pp. 75, 96—97, 99—101, 190, 193, 196,258, 448, 451, 457, 


? Stathis, Gr. —op. cit., Introducere, p. 59 : "Io i Hi 
LINE » Gr. —op. cil., » p. 59 : "Iodwne Lepene Haovoiadrvas (1429—1500). 
rm REY oc râv ao. xarà SE Re Txuacay ml Th povo? cabra, xaxd 
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dul in practica liturgicá 


manuscrise ce au fost utilizate secole de-a rin 
iserici ] i ortodox. : xc dpa 
ED Des ice un cuprins aproximativ asemănător — 


tfel de Catalog — Cu : : 
l-am Ger intr-un manuscris din secolul al XIX-lea de la Muntele 


Pn er Cao ENS . 140—143), prezentat 
. Ms. 318 din Mánástirea Xeropotamou (ff. 140 ur De 5 
de Gr. Stathis in primul volum al Catalogului. Sau analitic, la nr. 607, 
şi asupra căruia ne vom referi în cele ce VE NOM m e 
Catalogul din Ms. 923/BAR datează probabil din perioa a ani or 
1736—1769, cind la Constantinopol, la Biserica cea Mare, era protopsalt 
Joannes Trapezountios, elev al lui Panayiotes Chalatzoglou. EE 
cá se incadreazá in aceastá perioadá finind seama de mentiunea fácut 
in Catalog la „Ananias Ierodiaconul, elev al protopsaltului de acum 
Ioannes". Or Ioannes Trapezountios a fost protopsalt la Biserica Mare 
între anii 1736 —1769 7. Aceeaşi mentiune apare si la , Daniel, acum (in 
prezent) lampadarios si elev al protopsaltului Panayiotes" : Daniel a fost 
lampadarios la Marea Bisericá in perioada anilor 17 40—1711, urmindu-i, 
ea protopsalt, lui Ioannes Trapezountios in 1771—1789 8. Precizări ase- 
mánátoare privind datarea Catalogului din Ms. 923|BA R le putem observa 
si la „Zaharias, protopsalt de Oyzic, nepot.allui Ananias de Cyzic, elevul 
lui Ioannes, acum (in prezent) protopsalt”, si la Ioannes, "dascálul nostru, 
protopsalt la Marea Bisericá si elev al lui Panaiotes Chalatzoglou”. Avind 
in vedere toate aceste amánunte, putem conchide cá atit Catalogul, cit 
si restul Ms. 923/BAR au fost copiate in al doilea sau al treilea pátrar 
al secolului al X VIII-lea, de un psalt-copist care, la rindu-i, se socotea 
elev al lui ,,Panaiotes Chalatzoglou, dascálul nostru si protopsalt la Marea 
Bisericá". Ar fi deci posibil ca unul dintre eleyii lui Panaiotes sá fi fost 
chiar Kyrillos din Marmarinos, autor el insusi al primei Gramatici din 
Ms. 923/BAR si poate chiar al celorlalte două care-i urmează in acest 
codice. De altfel în Catalogul din Ms. 923/BAR nu au fost cuprinsi com- 
pozitori ce au activat în perioadele următoare, adică după anii 1770 
ca Gregorios Lampadarios (1813 1819), Iakov Peloponnesios Lampa- 
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rios (1784—1789) si apoi Protopsalt (1790 —1800), Manouel Byzantios8 
Sé salt (1805 Asia Nilephoros Kantouniares din Chio8, pe rd 
aflat la Iasi in primele două decenii ale secolului al XIX-lea, Petros Pe e 
ponnesios Lampadarios (1771—1778), Chourmouzios etc., nume SC S 
putem descifra in schimb in Catalogul din Ms. 318/Xeropotamou (secolu 
al XIX-lea). ; : 
Comparind continutul Catalogului din Ms. 923/BAR cu cel intocmit 
de Miloš Velimirović după Ms. 2406/Atena?, datat 1453 — deci din ulti- 
mul an al existenţei Imperiului Bizantin — constatăm  urmátoarele : 
i1. Din cele 119 nume de compozitori care figureazá in Ms. 
923/BAR, 46 sînt menţionate şi în Catalogul lui Velimirovié ; deci ei 
aparţin în mod sigur epocii bizantine, secolelor XIII, XIV şi XV. Numele 
acestora sint dintre cele: mai importante, ca Ioannes Glykys, Ioannes 
Koukouzeles, Agathon, Agallianos, Dimitrios Dokeianos, Theodoulos 
monahos, Ioannes Kladas,.Konstantinos Magoulas, Konstantinos Mos- 
chianos, Manouel Arghiropoulos, Xenos Korones, Ohrysaphes ete. Sint 
puţine numele de compozitori din epoca bizantiná (ante 1453) care nu 
figurează in Cátalogul din Ms. 923/ BAR : Koukoumas, Dositeos monahos, 
Ioakim monahos, loasaph monahos, nume ce ar putea rotunji cifra la 50 
de eompozitori bizantini, be care ii intilnim frecvent si in manuscrisele 
muzicale româneşti din secolele X V — XVIII, cu precădere în manuscrisele 
putnene. Nu vom insista aici asupra perioadelor în care au activat aceşti 
compozitori bizantini, acestea fiind corect stabilite, atit de Milos Velimi- 
rovié în studiul său, cit si de Gregorios Stathis în Introducerea la primul 
volum al Catalogului manuscriselor de la Muntele Athos 1. 


„2. Celelalte 73 de nume de compozitori menţionaţi în Catalogul 
din Ms. 923| BAR aparţin epocii așa-zise post-bizantine, ei incadrindu-se, 
| cu aproximaţie, între anii 1453—1770. 


13. În Catalog nu figurează numele compozitorilor români din seco- 
n XV—XVIII — ca Evstatie Protopsaltul Putnei, Dometian Vlahu, 
eodosie Zotica, Callist Ieromonahul, Filothei sin Agái Jipei etc. — de 
pade putem conchide că manuscrisele în care figurează creațiile acestora 
EA au circulat în exteriorul Țărilor Române, iár muzica creată de aceştia 
S un produs românesc, specific local, şi nicidecum importat din sudul 
unar sau transplantat aici de psalti şi copiști străini. i 
4. Desi numele lui Ghermanos Neon Patron figurează in Catalog, 
Sek elevul acestuia, Iovaşcu Vlahu, care a trăit in aceeaşi epocă 
oin S a doua parte a secolului al XVII-lea) şi a activat în centre. eclesi- 

in sudul Dunării nu este menţionat, după cum nu apare în Catalog 
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calitatea unora de a fi protopsalti, lampadari sau dom 
stul a adáugat la unele nume ȘI locul unde 


eclesiastice. De asemenea, copi 2 e! 
au activat aceştia : ]a Muntele Athos (Aghiorites — Kornélios, monahos 
Aghiorites), la Constantinopol (Athanasios, patriarh la Konstantinou- 
poleos), la Redestos (Ioannes; protopsalt de la Redestos), sau din Cipru 
(Chrysanthos, ieromonah din Kyprios) etc. 
6. O altá categorie de informatie ne-o oferá copistul prin menţiunea 
e care o face la unele nume de a fi elevi ai unor mari maestri, specifi- 
catie extrem de importantá, atit pentru cunoasterea epocii in care aceştia 
au trăit, cît şi pentru stabilirea unor filiatii stilistice în creaţie : Antonios 
preotul, elev (matétes) al lui Ieremia Chalkedonos ; Dimitrios Dokeianos, 
elev al lui Koukouzeles ; Daniel, Lampadarios si elev al lui Panaiotes 
protopsaltul ; Nikolaos Trapezountios, elev al aceluiasi protopsalt (la 
care protopsalt face trimitere copistul, nu reiese prea clar din Catalog) ; 
Chrisanthos ieromonahul din Cipru, elev al protopsaltului de acum etc. 
7. Nu toate numele sint menţionate in ordine strict alfabetică, după E 
cum se poate vedea la literele A,G, D, K, M,N, P ete., copistul intelegind E 
prin „ordine alfabetică” probabil numai gruparea numelor în cadrul lite- 
relor atabe mimi şi a succesiunii acestora. 
. Unele nume de compozitori au fos lupă initi » 
mei : Agallianos este SE la litera E SE Zo 
n ? K 
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SUMMARY 


There arè few instances of MS(S) of Byzantine music comprising a Catalog of to those who 
one way or another, dealt with this art. Among the hosts of old MS(S) texts in vafious collec- 
tions, archives and libraries of Romania, there'singles out the Greek Manuscript 923 at the Library 
of the Romanian Academy in Bucharest. It is actually: a ;,Papadichie" of the 18th century 
wherein there have been copied four works of. musical theory and a Catalog. There has been 
found no information as to the way it reached Romania, but it is certain that it was bought 
by the Library of the Romanian Academy in June 1911. e 

In the first section of the manuscript, there is a copied Grammar of Byzantine music 
drawn up by Kyrillos ol Marmarinos and dedicated to,the Metropolitan Samotiil of Derke, the 
NAA ortodox centre, south of the Danube. Identified by Gregorios Stathis as active 
in 1 9 while he was writing Old MS Texts 305, Kyrillos appears Lo be the author of both 
religious hymns. In the second section of the MS. 923 the above-mentioned Catalog was 
copied over four pages, in alphabetical order. The third section presents the ,,makams” of the 
so-calléd „outward music”; since it contains no exemplifications, this grammar can be only 
partially used. Comparatively more unitary and explicit is the fourth section of the manuscript 
which illustrates the relationship between the modes of Byzantine music and the makams” 
by way of specific melodical figures noted in Byzantine neumes. The 4th section is actuall 
the famous Hermeneutics of music ascribed to Ioannes Plousiadinos in.the 15th centur 4 
unfortunately, it contains no exemplifications either, a fact which renders the use of this 
ucc quite difficult, particularly in its final part.’ S 

e copyist of the MS 923 has written on the sheets 21V —23 insing i 
ae SE SE those who, al different periods of time, were d all Ban 
sic. The Catalog includes 119 names of composers, whose creati i i ous 

d ES (0) 5 lated in vari 
manuscripts and were used for centuries in the litursi Y i ROVER es 
OR gical practice of the Eastern Church. An 

n € manuscript of the 19th century, f. 
tain of Athos, i.e. MS 218 at the Xeropotamou Monas Lom Ste Ntqun- 
Stathis in the first volume of his EUER Catalo t OM E ERE Deen Eeer 
dates from the 1736—1769 period S neata S: e - Presumably, the Catalog of MS 923 
lampadarios of the Great Church im Co ist ei SS OSA ES an0 Daniel, a 
MS 923, there are 46 who belong to the B AN e Se E rd OIEA ic ia un s 
centuries, Their names, quite reputed at the time AE : SC y e de medo 
nian musical manuscripts of the 15th—18th centuries Se ly encountered in the Roma- 
753 RA ME : S, particularly those at Putna. Tt h 
d nposers mentioned in the Catalog ot the MS 923 bel X aber 
Byzantine epoch, covering, approximately, the 1453—1770 x elong to the so-called post- 
copyist added complementary information on the offi es tl RAN TEN a mady A ta 
or domestikoi in the great ecclesiastical centres and ATE Ve pos: i.e. protopsaltae, lampadarii 
ples of certain well-known masters. "head : ARM ^ n their quality of having been disci- 
help one to det a thorough view on the SA Re ons are highly significant, since they 
stylistica] affiliations of creative work. The Catalo e mot d, te and also establish certain 
composers in the 15th —18th centuries like Evatatie Don ES E tho names ot Romanian 
on may conclude that the manuscripts of their RARE MA N Pheodosie, Filothei a.o; Hence, 
manian Countries, they have a strong local s date w een cireulated solely within the 
pecifle which means that they had been 
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Martian Negrea — RECVIEM 


D 
i E 


Manuscris inedit, cercetat prin bunávointa pianistei MI- 
RUNA NEGREA, căreia îi adresám _multumirile $i recu- 
nostinta noastrá pentru intelegerea si increderea acordatá. 


Din timpuri strávechi oamenii si-au pus intrebári despre taina 
nedeslusitá a marii treceri, despre odihna cea mare, iar threni, bocetul, 
recviemul sint expresia literar-muzicalá a credintelor despre moarte. 

Mitologia románeascá, asa nebuloasá cum este, se intemeiazá pe 
cultul zeului Zamolxis, asa cum religiile străvechi ale Olimpului sau 
Walhallei au la bază credinţa în Uranos sau Wotan. 

Istoriile lui Herodot vorbesc despre geţi ca fiind „cei mai viteji si 
mai drepți dintre traci“ și despre Zamolxis, zeul lor, pe care unii exegeti 
îl identifică cu Gebeleizis. : 

În cartea sa De Zamolxis à Gengis-khan, Mircea Eliade, comentind 
pasajele din Herodot privitoare la geto-daci, care erau glorificati pentru 
calitátile lor morale si eroismul lor, nobletea si simplitatea vietii, afirmà 
că mitul zeului págin Zamolxsis s-a pierdut în primele secole ale erei 
noastre, fiind asimilat de creștinism, el pretindu-se mai mult ca oricare 
divinitate páginá la o créstinare aproape totală. 

Eyocám mitul lui Zamolxis, deoarece acesta exprimă o' concepţie 
autohtonă străveche despre viață si o atitudine în fata morţii ce se 
poate descifra si in balada Mioriţa („suspin al brazilor de pe Carpaţi“, 
Eminescu), în bocete si chiar în cîntece rituale funebre româneşti. Plin- 
gerea $i cinstirea morţilor — așa cum spunea C. Brăiloiu — este la 
români un act tradiţional de bunácuviintá. 

În această sferá ideatică, omagiu pentru defuncti, se înscrie rec- 
viemul. După Jacques Chailley, cel mai vechi recviem aparţine lui Ocke- 
ghem, urmat de o serie de compozitori mai mult sau mai puţin impor- 
tanti, Mozart, prin recviemul sáu, simfonie neterminată şi cîntec de le- 
bádà, a dat un model strálucit de „Messa pro defunctis ; utilizînd so- 
listi, cor, orchestrá a creat o muzică 
„destinată mai degrabă sălii de conc 
Fauré si, mai aproape de noi, Ligheti 
requiem și War Requiem au perpet 


originale expresii ale recviemului, 


tulburátoare de o solemná tristete, 
ert decît catedralei. Berlioz, Verdi, 
sau Britten cu ale sale Simfonia da 
uat într-un lànt neîntrerupt noi si 
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În muzica românească, Paul Constantinescu prin oratoriile bizan- 
e tine si Martian Negrea prin Recviemul sàu, pornind de la traditiile muzi- 


cii europene si de la cîntecul de strană au împlinit fuziunea între două 
culturi. Astfel, formele si genurile muzicii europene, în acest context, 
fuga, liedul si genul vocal simfonic primesc o inevitabilă remodelare și 
interpretare în funcţie de datele specifice ale culturii muzicale româ- 
nesti şi exigenţele celor doi creatori puşi acum în discuţie, sau, inver- 
sind datele problemei, etosul românesc se fixează în formele mari sim- 
fonice dezvoltătoare, proprii muzicii europene. 

Scris în anul 1957, în memoria lui George Enescu, Recviemul op. 
25 este precedat de Cvartetul de coarde op. 17 (1949), de Suita „In Mun- 
tii Apuseni“, op. 20 (1952), de Simfonia primăverii, op. 23 (1956) si ur- 
mat de poemul simfonic Sărbătoarea muncii (1958), de Concertul pentru 
orchestră op. 28 (1963). [...] 


Textele cintárilor funebrale românești de rit ortodox nu conţin te- 
ribila secvenţă Dies irae, dies illa — cînd previziunile oracolelor sibiline 
se vor implini pe malul Cedronului. După opinia noastră, Dies irae este 
expresia muzicală a mitului eschatologic ; dacă acest mit lipseşte din tex- 
tele mai sus-amintite, el există în frescele mănăstirilor româneşti, dintre 
care cel mai expresiv pare a fi cel pictat la Voroneţ. 

Partea I are la bază troparul glasului VIII, asa cum apare în cartea 
lui Dimitrie Cuntanu, pe care presupunem că Martian Negrea a cu- 
noscut-o. 

„Autorul a operat unele modificări in melodia originară, investind-o 
cu atributele unei perioade, compusă din trei fraze simetrice, pătrate. 
Unele structuri intonationale ale acestei teme, ca motivul incipit şi for- 
mula de cadență, le regăsim într-un manuscris din secolul XI, aflat la 
Grotta-ferrata, manuscris transcris de I.D. Petrescu si publicat în Studii 
de Muzicologie, vol. I, București, 1965. Filiatia, manuscris Grotta-ferrata, 


troparul glasului al VIII-lea și Recviemul compozitorului Martian Ne- 
grea : ; 


Manuscris 
Grotta - ferrata 


Troparul 
glasului VIII 


Recviem de 
Martian Negrea 


atestă vechimea milenară si unitatea muzicii bizantine, muzicà asimilată 
de Poporul nostru prin filtrul miraculos al sufletului său şi transformată 
într-o valoare spirituală autohtonă. 

Tema, structurată astfel ca perioadá trifrazicá va genera partea I 
a lucrării. Ea cunoaşte o serie de expuneri succesive. Primele trei apa- 


9 — c. 58 
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T i întâi ni, clarineti si i, preluată d 
ritii ale temei, intonată mal întîi de corni, clarineti $1 fagoti, prelua e 


corul bárbátesc 


1 au EES 
P amme 
ee Ee EE, 


AA n... A p 
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şi apoi prelucrată contrapunctic de corul mixt alcătuiesc prima secţiune 
a părții întîi (măsura 1—45). 

Secţiunea a II-a, Tranquillo a tempo, debutează cu o temă roman- 
ticá de natură brahmsianá, cîntată mai întîi la violoncel, apoi de viorile 
secunde şi prime : 


Ea conduce discursul muzical, printr-o scriitură polifonică densă, spre 
culminatia părții întîi, culminatie rezolvată prin reluarea parţială a me- 
lodiei bizantine (troparul glasului al VIII-lea). Alăturarea unei structuri 
melodice eminamente romantice, cu tema bizantină nu creează impresia 


de eclectism sau de conflict ci, dimpotrivă, ele convietuiesc într-o ,,per- 
fectá armonie“. 


Partea a II-a a lucrárii are la bazá o podobie a glasului cinci, tro- 
parele morţilor. Ca si în prima parte, melodia psalticá prefigurează in- 
tregul edificiu sonor. 

Asa cum observa Vasile Herman in studiul sáu Structurá si dezvol- 
tare in monodiile melurgilor románi medievali, o caracteristicá definitorie 
a cursului melodic din cintarea bizantină este variatia continuá a unor 


formule melodice, care se impun prin repetabili s 
constructie, pun prin repetabilitate, cu rol de pietre de 
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Cîntecul funebral evoluează in ambitusul restrins al, cvintei mi 
bemol — si bemol, nota do apare ca ornament iar si bemol, din octava 
mică, este punct de sprijin pentru treapta I, la fel ca în cîntecul popular 
românesc : 


Cele trei motive care-l alcătuiesc, notate conventional a b €, se bazează 
pe două formule de trei și, respectiv, patru sunete, iar dacă socotim te- 
tracordul o amplificare a tricordului, întreaga. desfăşurare. melodică este 
generată de un singur tricord. 

„„Rantea a II-a a lucrării articulează patru strofe gi o codă în cuprin- 
2 Sul cărora, exceptind textul poetic, melodia psalticá se păstrează în genere 


nemodificatá. A 
.. SSeriitura polifoná este foarte interesantă. Spre exemplu. în -strofa 
“a Ill-a, începînd cu măsura 108, discursul muzical. evoluează pe două 
| trasee distincte :.cor; orchestră. În primul, basul solist cîntă integral me- 
3 lodia psalticà si ca un cantus firmus autentic sustine polifonia imitativà 
à cvartetului vocal. În al doilea traseu, orchestra — coardele — dublează 
pinà la un anumit punct (másura 119) solistii, dupá care polifonia poate fi 
interpretatà lie ca un motet al lui Ars nova, fie ca o sonatá a tre. Ín 
Primul. caz, cîntecul funebral cîntat. de violă constituie „tenorul“ — axa 
centrală a motetului din'secotul al XIV-lea, în al doilea caz, făcînd ab- 
străcție de linia melodică a tenorului rămîne perfect valabilă o scriitură 
de tipul sonatei a tre. Nu avem convingerea că muzicianul și-a propus 
concomitenta a douá, respectiv trei texturi polifone, dar in acest frag- 
ment (măsurile 108—128) ele sint relevante. ES CS 
EE orchestrale, elanul şi culminafiile, situate în finalul 
SE r, ANGE formule de cadentá sint scrise in stilul romantismului 
nropean, toate se integrează -discret discursului-muzical, climatului. spe- 
cinc ab SS EE 


¿ 


X 
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Partea a III-a, Largo ma non tropo, se deschide cu un scurt prelu- 


diu orchestral, sobru, sever (șapte müsurl) : 


m mmn an mmn 


Ki EH 
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Motivul cu care începe preludiul, intonat de coardele grave în piz- 
zicato, pe cît de simplu, pe atît de expresiv, va reveni obsesiv nu numai 
în finalul lucrării, ci si în Concertul pentru orchestră op. 28 (1963), par- 
tea a III-a, ultima lucrare simfonică a compozitorului, punctul cel mai 
avansat atins pe plan orchestral de muzician în direcţia modernităţii. 
Linia melodică a preludiului mai include intervalul de secundă mărită, 
anticipînd astfel una din caracteristicile definitorii ale cîntului psaltic. 
Din protagonist, preludiul devine fundalul, acompaniamentul care inso- 
teste prima expunere a cintárii funebrale. Aceasta aparţine glasului al 
Vl-lea forma stihirarică, avînd ca nucleu sonor un pentacord cu terta 
mobilă, cu secunda mărită plasată între treptele III—IV, amplificat în 
sens ascendent cu un tetracord diatonic si în jos cu încă o treaptă, ca- 
denta mediană fiind pe treapta a II-a, iar cadenta finală prin. subton, ca 
rezultat al influenţei cîntecului popular. 

Pe planul  macrostructurii, partea a Ill-a articulează o formă 
ABABvCA, formă susceptibilă la mai multe interpretări posibile, cea mai 
justă o considerăm pe cea dictată de textul poetic. Astfel, cele două ex- 
puneri ale cintárii funebrale, sau, altfel spus, cele două expuneri: progre- 
sive ale aceluiaşi text poetic (preluat din Molitvelnicul — Sibiu 1874) 
constituie pilonii care susţin cele două mari secțiuni ale părții a treia si 
anume ABA si BvCA. Astfel, ABA formează primul bloc cu diferenti- 
eri agogice considerabile între componentele sale (A Largo, B Andante). 
A-u de o maximă simplitate în cele două apariţii ale sale împlineşte 
rolul de prolog și epilog al primei secțiuni; mai mult, elementele acompa- 


niatoare ale B-ului sînt preluate exclusiv din A. B-ul i at in î o 
gime de basul solist constituie d Bieren integ 


tării funebrale în cuprinsul c 
tonational, ritmic, orchestral. 


` așa cum spuneam, prima expunere a cin- 
ăreia distingem două momente pe plan in- 


Primul aliniat evolueazá in ambitusul restrins al pentacordului cromatic 
re—la incepind cu tonica re gi cadentínd pe treapta a II-a; melodia de 
factură melismaticá este susținută de un acompaniament care păstrează 
intacte aspectele esenţiale ale preludiului-prolog A. 


Al doilea aliniat se compune dintr-o singură idee, care înscrie în 
evoluţia ei trei etape distincte dinamice 3i timbrale. Linia melodică mo- 
dalá, de un diatonism pur, fără podoabe melismatice, cu un ambitus ce 
depăşeşte octava, înglobează în structura ei formule intonationale frec- 
vente în cîntul psaltic. În prima ei apariţie, mai ales, mai multe elemente 
(mersul treptat, cvartele paralele, formula de cadență, încărcătura emo- 
tionalá ce o transmite, sentimentul de depărtare în timp) îngăduie o sen- 
sibilă apropiere cu organum paralel Rex caeli, Domine — secolul IX. 


Organum paralel sec 1% 


Requiem de Martían Nearea 


Recitativul basului solist initiat în ultimul segment al B-ului se 
continuă si se inserează în contextul reprizei A, modificîndu-i sensul ini- 
tial, transformind-o din prolog în epilog. 

Secţiunea a II-a BvCA este strins legată de precedenta ; ea readuce 
cintarea funebrală şi, în final, din nou segmentul A care are trei ro- 
luri diferite în arhitectura părţii (a III-a) : introducere (prolog), reprizá 

- (epilog I), codá (epilog II). 

Comparativ cu prima expunere a cintárii funebrale, notatá con- 
ventional B, intonatá de basul solist, avînd centrul tonal pe re, cea 
de a doua expunere a acesteia, Bv, fixeazá sunetul fundamental pe la 


si este intonatá de corul mixt, realizindu-se astfel in evolutia discursului 
muzical o crestere dinamicá. 


"Serüitura corală este preponderent polifonă, .o. polifonie cu imitații 
care parcurg succesiv tenorul, alto si sopranul, cu „referiri, la expoziţia 
de fugă. După prezentarea primului aliniat al cîntului psaltic,, discursul 
se întrerupe, întrerupere marcată prin, coroánà plasată pe pauză, „care 
desparte aproape ostentativ cele două secţiuni ale formei, Bv si respectiv, 

C-ul, o amplă desfășurare pe plan orchestral, este alcătuit din trei 
segmente distincte (eo, el, Primul (€) înstrie o perioadá cu ün ante- 
cedent care dezvoltá in stretto un motiv izvorit din cîntarea funebrală 


intonat succesiv de mai multe grupe de instrumente, mai întîi de flauti- 
oboi-corn englez, apoi de corni-clarineti si, în final, de trompete. Fraza 
consecventá, intonatá de viorile prime si secunde în mixturi de. octave, 


expune un motiv de o deosebită pregnantá ritmico-melodică, motiv foarte 
bine pus în evidenţă în partea a IV-a : 


Tată că tehnica anticipatiei, definitorie pentru creaţia enesciană o identifi- 
cám in muzica lui Martian Negrea ! 

Menţionăm că ambele fraze ale c-ului au același suport armonic, 
acordul mi-si bemol-do diez-sol diez susţinut într-un ritm constant de 
pătrimi de către coardele grave. Punctul culminant al părții a III-a, pre- 
gătit lin dar ferm, fiecare secţiune a formei constituind o treaptă as- 
cendentă în cucerirea culminatiei, este situat în CH si se rezolvă printr-o 
linie melodică descendentă intens cromatizată (vezi ex. 35). 

C, provine direct din fraza consecventă a c-ului înscriind o coborire 
cromatică de acorduri de cvartă : 


Astfel‘ de structuri, acordice au antecedente mai depărtate, opera Marin 
Pescarul (1933) liedurile Fiorul, Liniste, Martie (pe; versuri, de Lucian 
Blaga), sau mai apropiate Simfonia primăverii. (1956) şi-au, lăsat succe- 
sori direcţi, cum este cazul Concertului pentru orchestră (1963). 
o M^ eontextul marii sectiuni dezvoltátoare C se conturează două 
planuri» sonore neegale ca importanță : primul aparține  melodigi de o 
impresionantă bogăţie şi diversitate, diversitate doar' aparentă deoarece 
toate, componentele melodiei derivă dintr-o unică, sursă — cintul. psaltic 
și cromatismul — şi, planul, secund de o simplitate extremă ` un acord 
de evinte mi-si bemol-do diez-sol diez (acord spafiat, ce neutralizeazá 
funcțiile tonale) punctează invariabil timpii pe parcursul a 15 măsuri si 
„un alt'ăcord de această dată de septimá de dominantă mi bemol-sol-si 
bemol-re bemol susţine discantul, în aceeași manieră ca și precedentul, 
“pentru următoarele 25 de măsuri. O menţiune aparte revine celor două 
tehnici componistice utilizate. în secţiunea C si anume, sistemul antici- 
pativ care anticipá motivul generator si climatul emoţional al părţii a 
IV-a si sistemul, reminiscente care prezintă din cîntul funebral segmentul 
omis, în, secţiunea imediat precedentă Bv = ~ 


= 
= 


În încheiere, se reia Largo initial A, acordul de re major intonat 
de fagoti si torni devine pedală peste care se proiectează recitativul čo- 
rului ce rásuná în sonoritátile blinde si luminoase ale lui Re, ca o implo- 
rare solemná. ; 

; Partea a IV-a constituie axa centrală, cheia de boltă care sustine 
intregul edificiu sonor., Ea, are o structură, bipartită, prima mare secti- 
Une, Andante, este construită pe baza cîntării funebre, iara doua, Alle- 
gro risoluto este o fugá pe o temá proprie care pástreazá datele, spiritul si 
incârcătura semantică a unor construcţii similare din oratoriile hàndeliene. 
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Motivul incipit, 


care revine obsesiv pe parcursul întregii părți, se înscrie în limitele 
unui tetracord cromatizat descendent, succesiune caracteristică, denu- 
mită de Albert Schweitzer Schmerzmotiv. 

Partea a IV-a — „Cu adevărat deșărtăciune sînt toate" — înscrie pa- | 
gina cea mai profund tragicá din creatia lui Martian Negrea. Zona tra- 
gicá! in creatia maestrului este restrinsá ca dimensiune, dar intensá ca 
expresie. Exceptind Recviemul, o regásim in prima lucrare simfonicá 
importantá, Povesti din Grui, partea a II-a intitulată „Crăciun trist“, in 
liedul Fiorul si în partea a III-a, ,Bocet*, a ultimei lucrări simfonice, 
Concertul pentru orchestră (1963). 

Partea a IV-a, ca şi precedentele, se deschide cu un preludiu or- 
chestral (8 măsuri) construit pe motivul a mai sus menţionat. În cuprin- 
sul preludiului se disting trei planuri sonore dispuse în ordinea impor- 
tantei, ca într-un basorelief : mai întîi, în primul plan apare melodia, 
gravă ca un plinset de litanie, intonatá de fagotul solist, în planul se- 
cund solo de timpan si, în ultimul, ca fundal, acordul de La cu sizte a- 
joutée susţinut de viole, oboi si clarineti. Preludiul introductiv, refléctie 
asupra sentimentului tragic al vietii, prin implicarea sa directá in discursul 
muzical, prin revenirile sale impunátoare, este liantul pártii a IV-a. Pri- 
ma revenire a preludiului (más. 24—37) unește primele două segmente ale 


cîntării funebre, primul intonat de tenorul solist, al doilea de solist si 
corul bărbătesc : 
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Cintul „Cu adevărat desártáciune sînt toate“, ca şi cîntările folosite în 
partea I, a II-a, a IV-a, a V-a se cîntă si astăzi în toate satele din jurul 
Sibiului. | | ; 

A Il-a revenire a preludiului, implicit a motivului « se intimplá la 
sfirsitul segmentului al II-lea al cintárii funebrale, acesta avînd rolul 
de comentator al celor „spuse“ o clipă mai devreme (măs. 51—56), pe 
de o parte și rolul generator al culminatiei de alurá romanticá (más. 


56—65) pe de alta. 
$ — 


(reductia ns.) 


In cuprinsul culminatiei transpar variante ale motivului pe funda- 
lul unor armonii in evantai, împrumutate din tonalitátile îndepărtate 
(Mi bemol) care se reintorc la tonalitatea iniţială (La). 

Al treilea segment al cîntării funebrale este intonat de tenorul so- 
list, 


fiind însoţit: de contramelodia discretă a viorilor prime și secunde. Te- 
sătura diafaná, atmosfera de tristeti transparente este tulburatá de in- 
terventia cornilor (más. 76) care anuntá ampla desfágurare orchestralá 
ce reafirmá in sintezá preludiul si culminatia romanticá, rememorînd 
măsurile 24—30 si, respectiv, 58—65. 

Noua culminatie, ca și precedenta, este propulsată de motivul « și are 
un colorit brahmsian, evenimentele muzicale deducîndu-se din aproape 
în aproape. Ultimele trei măsuri ale dezvoltării orchestrale constituie 
momentul de încheiere, clausula, primei mari secțiuni a părţii a IV-a și, 
totodată, ele anticipă, printr-o tensiune dominantică, noua tonalitate Mi 
major, in care se desfásoará cea de a H-a mare secţiune si ultima, a aces- 
teia. N 

La o privire retrospectivă a primei secţiuni, Andante, observăm că 
melodia funebrá este structurată în trei segmente de dimensiuni egale, 
ele avînd un strat comun de formule intonationale. După expunerea fiecă- 
rui segment se reia preludiul introductiv supus unor importante trans- 
formári, schema melodică a motivului generator a ráminind aproximativ 
neschimbată, cu excepția unor permutări sau eliminări de sunete ; pre- 
facerite sînt însă remarcabile, mái ales pe plan ritmic si armonic, Alter- 
nanta preludiu-cînt funebru permite o analogie cu forma de rondo şi 
componentele principale ale acesteia, refrenul si cupletul. 


2 
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A II-a mare sectiune a pártii, Allegro risoluto, este o fugá pe patru 
voci pe o temă proprie. Seriitura contrapuncticá, de [9 cleste) a [d 
face raportabilà la modele exmplare ale muzicii europene. Fuga, (más. 
103—172) se încheie pe un acord suspensiv de contradominantá din Mi 
major, iar dupà o tücere generalá, acordul de Do major (treapta a VI-a 
coborità din Mi) deschide Coda (Meno molto) ce inscrie douá evenimente 
sonore, pe care le consemnăm. Mai intii recitativul corului prezentat in 
două variante timbrale, de sopran, alto si tenori si apoi de basi, acom- 
paniamentul orchestrei diferentiind mai mult cele douà segmente ale re- 
citativului. Astfel, in primul segment recitativul este sustinut dé un cantus 
gemellus al cornilor (cu aluzii verdiene), in al doilea de un arc melodic 
generat de motivul incipit al subiectului si contrasubiectului dispus in 
patru octave diferite, începînd cu violoncelul, culminínd cu flautul si re- 
venind la violoncel. Al doilea si, cel mai important eveniment, il consti- 
tuie aparitia motivului «, care antrenind intreaga orchestrá creeazá o 
ascensiune pateticá, ce devine culminatia intregului opus, in decursul cá- 
ruia sensul initial tragic al motivului se metamorfozeazá, devenind eroic, 
solemn, ca o victorie impotriva suferintei. 

Culminaţia explozivă care-incheie partea a IV-a și, care constituie 
punctul de maximă intensitate al Recviemului este urmată de sonorità- 
tile simple, elevate ale cîntului psaltic, troparul Rusaliilor, varianta Cun- 
tanu. Aceasta se aseamănă, piná la identificare, cu troparul glasului al 
VIII-lea utilizat de compozitor în partea 1 a Recviemului. De altfel, par- 
tea a V-a are mai multe puncte comune cu partea I, și anume : iden- 
titatea cintului psaltic situarea lui într-un univers romantic și, implicit, 
legat de acestea, prelungirea atmosferei de incantatie a primei părți în 
cea de a V-a. În planul formei, ambele părţi cuprind trei expuneri. suc- 
cesive ale cîntului psaltic, în variante timbrale şi în structuri sintactice 
omofone și polifone. 

Partea a: V-a (Andante! semplice)- articulează trei strofa A Ai As, 
BEE fiecăreia. fiind “precizată de expunerea integrală a cîntului 

Prima, strofă. (más. 1—20) este un “coral solemn intonat de corni, 


tromboni, tube, expresia sa austeră, melâncolică trimite” gîndul spre 
»bietii învinși muritori, 


ee i RA mama ace 
A NA ere 


intonatá mai întîi de viole, apoi de viorile prime. Ea constituie baza in- 
terludiilor orchestrale, contrapunctul urmátoarelor douá expuneri ale te- 
mei principale, precum $i coda (más. 104—108), ca un ultim reflex al 
acesteia. 

În strofa a Il-a A: (más. 27—50) tema principală, cintul funebru, 
intonat de basul solist este prins într-o țesătură polifonă in care contra- 
melodia, mai sus-amintită, este dispusă alternativ la viorile prime şi se- 
cunde. În strofa a III-a A» (más. 56 și următoarele) cîntul principal in- 
tonat de corul mixt evoluează într-o scriitură contrapunctică de un re- 
marcabil rafinament. După culminatie (reper más. 80), remarcăm frumu- 
setea calmă a finalului unde sint puse față în faţă, fără cea mai mică 
notă discordantă, sonorități transparente de Lohengrin (más. 91—98) si 
ultima frază a cîntului funebru : 


prezentă pe tot parcursul întregii părţi (a V-a) cantilena romantică ce 
se stinge ca un cintec ascunzind „transparenta moarte“ (C. D. Zeletin). 

Partea a VI-a (Allegro moderato-Andante) se diferenţiază de cele- 
lalte mai întîi prin amploarea introducerii orchestrale. Introducerile or- 
chestrale, precedente si urmátoarea (ultima), oscilau intre 7 si 20 de má- 
suri; iată cá sub raportul extensiei ( 60 de măsuri ) cît si al complexità- 
tii, preludiul orchestral al părţii a VI-a se distanțează de toate celelalte. 
Precedentele fie că se rezumau la o primă si singură expunere a cîntului 
funebru ( partea I si a V-a ) sau la o prelucrare polifoná a acestuia 
(partea a II-a), fie cà enunfau un desen independent de cintul psaltic 
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părţii respective ca repriză sau coda ( partea 
este cazul părții a IV-a. SE 
-a e construit din douá idei SC 
o i3 Ära e a 1 Sc 1 € e 
cipale deosebite ca structurá si expresle. Erina este SE SR 
ă ă i i o invenţie originală 1n Spir acestuia. 
această dată nu e un citat ci o t ` EECH 
incipi acitativ si salt ascendent de cvinta, salt al 
mula incipit, scurt recitativ ȘI : EES, 
inexi a cántárile bisericești ortodoxe din sudul Lransilve 
inexistent în cîntările bisericest xe. : sug y 
vine mai degrabá din repertoriul de colindá cu care se pot stabili Si alte 
conexiuni : nuclee motivice simple, ambitus restrins, ritmul giusto si- 


Jabic. Ideea I-A. 


care revine pe parcursul | 
a III-a ) sau ca refren, cum este c 


Preludiul orchestral al pártii a VI 


este expusá de fagotul solist sustinut de o pedalá (tremolo) a violonce- 
lilor si de ritmul pregnant, expresiv al timpanilor. ` 

Ideea a Il-a —;B, diametral opusă celei dintii, se compune din două 
fraze simetrice înrudite între ele. Motivul generator al ideii B, de o sim- 
plitate extremă, are în componența sa numai două sunete, do-la. În fraza 
I, motivul intonat de corni se repetă, secventeazá, amplifică, inversează 
si se sprijină pe o pedală dublă fa-la. În fraza a II-a el este regăsit în 
blocul compact al trompetelor în surdină, ce evoluează în trei voci para- 
lele compacte, în acorduri de cvartă, fiind susţinute de două formule os- 
tinato (viola și respectiv .contrabasul) contrastante atît pe plan ritmic cit 
și intonational. | 


T Cele douá idei A—B co 
diului. Ele comportă 
si tonalitatea incertă, 


onstituie întregul material sonor al prelu- 
dicotomia modal-tonal, mai precis hexacord modal 
simplitate-complexitate. ; 
În desfăşurarea discursului muzical cele dou 
a ua Tema A se expune inte 
motiv ipi i i 

ici E înlocuit cu o gamă ascendentă ce acoperă trei 
Me ad că a SN si clarineti) ce. sună, concomitent cu formula de 
funebru. (A). ee 3 lungă anacruzá care pregăteşte intrarea cîntului 
asta, desi este susținută ca si in prima aparitie tot de o 


O à idei se vor relua după 
gral (más. 25—29) cu menţiunea 
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pedalá ison pe la, este expus de viorile prime si secunde în mixturi la 
octavă, la cvinta ascendentă, iar cromatismul vocii secunde — viola — 
compensează diatonismul pur al temei principale. ; D 

O aparitie solitará o constituie cantilena flatului (más. 30—35), cu 
antecedente mai îndepărtate în. suita Povești din Grui sau mai apropiate 
În Munţii Apuseni, ce se proiectează peste motivul generator al ideii, B 
ce apare atit în forma sa iniţială cit si în alte variante, diferite de cele 
din prima sa expunere. 


În continuare melodia simplă a cîntului psaltic (A) se expune sub auto- 
ritatea modelului acordurilor paralele de cvarte — perfecte si mărite — 
(más. 37—42), prezente in partea a III-a a lucrării şi păstrate ca elemente 
preponderente. în alcătuirea ideii B a preludiului. In continuare (măs. 
43—50), din cuprinsul cîntului funebru se detașează nuclee motivice care 
| sînt supuse unor subtile transformări, fiind susținute de acorduri ce se 
| 5 inlántuie cromatic. 

In ultima secţiune a preludiului, clar definită, atit ca structură cit 
si ca expresie (más. 50—61), pe fundalul orchestrei cvasi identic cu în- 
. ceputul se proiectează ca într-o repriză în oglindă mai întîi motivul in- 
- cipit al B-ului (fagot) cit si formula de început a ideii A, intonatá de tim- 
„ pani (!) căreia-i se imprimă ritmul specific al primelor $i celebrelor 
- tacte de la începutul primei părți a Simfoniei a V-a de Beethoven; 
ea nu exprimă ameninţarea destinutui, ci este mai degrabă o meditaţie 
asupra condiţiei umane supuse durerii si morții. 

SN Discursul muzical evolueazá din punctul de vedere al dispunerii sec- 
tiunilor, conform datelor modelului stabilit de partea I. Astfel, după ìn- 
troducerea orchestralá care include cintul psaltic, acesta este expus de cor, 
unison tenor-bas (más. 62— 72), si apoi de întregul cor (más. 72—83). 
Incepind cu másura 85 si urmátoarele conductul melodic se depărtează 
mult de tema principală, cromatismul avansat, disonantele, agregatele 
complexe, încleștările dramatice, densitatea orchestratiei plasează dis- 
cursul undeva în universul muzicii expresioniste. Odată culminatia în- 
scrisă, disonantele, tensiunea, densitatea se destramă treptat. 

Un ultim eveniment al primei secţiuni mari A a părţii a VI-a il 
constituie un comentariu al orchestrei (măs. 101), construit din motivul 
incipit inversat, preluat progresiv în sens ascendent (si-mi, fa diez-si, 
la-re, mi-si), cucerind rapid înălțimea mi 3, pe care se fixează ultimele 
trei acorduri în ff, cîntate de corni si suflătorii de lemn, trei ipostaze ale 
acordului treptei a VII-a din Do, evenimente timbrale ce pregátesc apari- 
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tia luminoasá a lui Do major, iar mi 3 anticipá punctul de plecare al can- 


tilenei viorilor prime din sectiunea B : 


Secţiunea a Il-a B este construitá pe principiul triadelor, ca odele 
1 Dinda : A j á- EL ca forma de bar (Stollen- 
lui Pindar — strofá-antistrofá SE = sau 
n-Abgesang), în cazul nostru VG: 

Pii SE b (más. 109—122) cintatá de cvartetul vocal solist 
părăsește lumea intonationalá a cîntului funebru românesc, în ea trans- 
par sclipirile unor modele situate în școala romantică mal tírzie (vezi 
ek. 23). In continuare, in strofa a Il-a bv (más. 122—134) corul reia cu 
un alt acompaniament si în altă orchestratie cele rostite o clipá mai 
devreme. Strofele b by, cu transparente şi luminozitáti de frescá ce impo- 
dobeste ctitoriile voievozilor románi, sint urmate de o splendidá culmina- 
tie (c) in Do care antreneazá solistii, corul si orchestra in intregul ei. 
Sonoritátile solemne triumfale pun in luminá punctul culminant al pártii 
a VI-a, situat înspre finalul acesteia. Ultima secţiune (măs. 146) este o 
repriză concentrată a A-ului. Cintul funebru (A) centrat pe Do şi sus- 
ținut de acordul do-mi-sol-si bemol este expus, parţial, odată de basul 
solist și apoi de altista solistă. Cadenta interioară si finală a cintului 
funebru, în prima sa expunere realizată de basul solist, este subliniată 
de intervenţiile trompetelor si, respectiv, ale clarinetilor, reminiscente 
triumíale ale sectiunii C. 


Recitativul corului, (i i ăciune“ 
e tare Aa Ala (în nuanţa pp), ca „un plins de-ngropáciune 
Ultima parte a lucrării este construită di i ă 
în sudul Transilvaniei ca un cîntec de Ae ti ză SE Sm 
(Troparul Nasterii Domnului). Acest cíntec maestrul l-a folosit in suita 
simfonicá Poveşti din Grui, partea a doua intitulată „Crăţiun trist“ 
scrisă cu aproape două decenii mai devreme (1939). S : 
Partea a VII-a este concepută în două secţiuni distincte (A, A4) in- 


x , 
pr , 


cal, tenorul solist si EE a, ,protagonistii'* discursului muzi- 


Introducerea orchestrală i 5 : 
preluăiulu păcii a Mica a Recuiemaului a “generator “al 


AAA 


Reluarea unor motive sau a unei idei muzicale (ex. partea I P 
a V-a) probează alinierea părților lucrării într-o amplă formă Po 
Unitatea si coerenta lucrárii rezultá din însăși structura melodicii bizan- 
i cea gregoriană, se compune din formule melodice, 


E tine care, la fel ca $i > coi o 
E pe care de la un cintec la altul le regásim identice sau antrenate intr-un 


continuu proces variational. 
Motivul «, ca si in partea a III-a, este supus unor transformárl 


importante atít in planul melodic, prin diminuári intervalice 3 cit si in 
cel ritmic. Ritmul care sustine desenul melodic al motivului « se modi- 
ficá prin eliminarea unuia din elementele alcátuitoare, acesta atrage cu 
sine dispunerea motivului atít pe timpii accentuati cît si pe cel neac- 


centuati : 


Preludiul introductiv (más. 0—21) pe lîngă motivul o mai cuprinde 

formula incipit a cintului psaltic. Ambele evoluează în sfera unui mod 
e de la cu treapta a IV-a alteratá suitor si cu treptele VI—VIT fluctuante. 
Armonia se rezumá la un singur acord, cel al treptei I cu sixte ajoutée 
, si eliptic de terță, menit să puncteze cadentele celor două motive ce alcá- 
> tuiesc preludiul. (Vezi ex. nr. 25). 
În strofa I — A tenorul solist cîntă melodia psaltică alcătuită în 
aşa manieră încît să acopere întreg textul poetic, extras si grupat de 
“autor după cum prescrie învăţătura din Molitvelnic. 
B h muzica bizantiná melodica are o superioritate absolutá, nefiind 
onditionatá de textul literar al cintárilor, astfel fenomenul reeditárii 
acelorasi arhetipuri melodice, pe texte liturgice diferite, este foarte frec- 
vent. Într-o situaţie similară se află ultima parte a Recviemului de Mar- 
tian Negrea. Astfel, melodia ultimei părți (a VII-a) figurează în colecţia 
Cuntanu ca troparul Glasului al IV-lea sau troparul Nasterii Domnului, 
in cazul de fatá ea se modeleazá pe textul liturgic al ritualului pen- 
tru morti. - 


În contextul strofei I (más. 22—72) se disting două segmente. Pri- 
mul (más. 2241) inscrie o perioadá complexá formatá din patru fraze 
asimetrice articulate prin cadente melodice pe treapta I şi a III-a ; melo- 


Ee ce evoluează în sfera restrinsá a unui hexacord la-fa, inves- 
atá armonic, contrapunctic va avea insá toate cadentele invariabil pe 


H 
V 


ZE 
1 


3 H 
Fenomen mai puţin frecvent, comparativ cu augmentárile intervalice, cu- 


noscut REN E i ; 
MA Y: toate epocile stilistice ca un preţios mijloc de gradatie, evoluţie sau 
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treapta I : 2 


$ = 3 
Motivul « al introducerii orchestrale va marca sfîrşitul fiecărei 
fraze, mai întîi citat textual (frazele 1, 2) apoi amplificat si variat inter- 
valic (fraza 3) şi dislocat-din registrul grav şi dispus în discant (fraza 4), 
imbogátindu-i-se astfel sensurile adînci criptice, de asemenea constituie 
punctul de plecare al tranziției spre segmentul al II-lea al primei strofe. 
' Motivul «^, atît in partea a III-a cît si în ultima, are o pondere 
considerabilă în arhitectura formei. În partea a III-a el generează intro- 
ducerea orchestrală care se reia avînd atributele unei reprize si codei. În 
partea a VII-a la fel motivul probează marea disponibilitate de adaptare 
comentînd expresiv frazele, segmentele, strofele, intervenind în formule 
.cadentiale, in culminatiile discursului muzical sau integrindu-se discret 
in linia melodicá a basului sau in liniile contrapunctice secundare. 

. ^ AL II-lea segment al primei strofe (más. 42—72) înscrie ca si pre- 
cedentul o perioadă complexă, formată din patru fraze asimetrice şi o 
tranziţie spre strofa a II-a. 

„Fraza 1 (más. 42—48), spre deosebire de toate celelalte, contine o 
oprire cadentialá în interiorul ei — o clausula media — fixată pe treapta I 
a lui Do major și subliniată de motivul a intonat de lemne și trompetă. 

„Motivul incipit al frazei, stráin melodicii bizantine (si gregoriene), 
este introdus pentru a evidentia cu pregnantá ideea principalá, esenta 
textului poetic, subliniatá si prin duratele lungi. Este urmat imediat de 


o. formulă frecventă în cîntul psaltic ce se reia la tert E 
diminuată în raport de 4 : 1. ría descendentă, 
3 


^ Inglobeazá în stru i , 
EE vol. I, regăsit in Kyrie din Requiemul PER M udo Gies mur 


W.K. ctura sa motivul 


hoveniene (Marea Fu 

- Muss. es sein? 
- D 

VE 


SC i Mozart, in ulti S 
or introducerea varela op 18 faga din crar pe Ti 
H D 


din cvartetul op. 135) si in Passacaglia op. 1 de Webern... 


xt ee 


Fraza urmátoare (2) mentine cadenta interioará, antiteza ritmică $i 
in prim plan lumea intonationalà a cintului psaltic, uimitoare in varie- 
tatea ci, cu atit mai stranie cu cít formulele de bazà sint de o simpli- 


tate extremá, bicord-tricord : 


Tenor 
Solo 


Fraza a 3-a este corespondentul frazei 1, preluîndu-i in principal 
datele melodice, ritmice, armonice ; in partida orchestrei intervin unele 
modificári, cea mai spectaculoasá fiind linia ascendentá a viorilor prime, 
o amplá anacruzá ce pregáteste dezlántuirea explozivă a motivului a si 
Care este si punctul culminant al strofei : 


Fraza a 4-a, ultima, rezultá direct din motivul cadential al frazei 
as la fel se întîmplă si cu comentariul orchestrei care incheie 
strofa I suspensiv pe un singur sunet àl acordului de dominantá, mi: 


Strofa a II-a (Allegro moderato) evolueazá pe traseele primei men- 
tinind constante textul literar şi structura intonationalà, variind ritmul, 
metrul, tempo-ul. In planul surselor sonore tenorul solist este inlocuit cu 
corul bărbătesc si apoi cu corul mixt p. m 

In desfăşurarea evenimentelor sonore motivul a are o deosebitá 
importanţă, intervenind în cezuri, clausula media, mult mai frecvente 
comparativ 'cu strofa I si in absolut toate cadentele frazelor muzicale. 
Punctul de maximá intensitate al strofei si, implicit, al părţii 6 este pus 
în lumină de motivul o ; de asemenea el genereazá scurta tranzitie spre 
codá si, transfigurat, îl regăsim in configuratia acesteia. 

În desele sale aparitii, motivul o îşi menţine neschimbată schema 
ritmică, înnoirile intervin în planul melodic, orchestral. i 

Prezentám motivul « cu variantele si transformările sale progresive: 


P- EUR $ €XUE-————i 
AE IZA > 
E TA a 


Coda se deschide cu acordul la-do diez-fa, intonat de coarde si alá- 


muri (corni, tromboni, tubá ári i ă i 
SE , tubá). Acordul márit, parte integrantá a moti- 


| 2 di 


devi u ă u Acesta 
GE GE ali peste care se desfăşoară recitativul corului. sta este 
f n inuare de un agregat compus din două acorduri mărite 
1 ? 


E 


4 


5 Întreaga lucrare est 
E 2 este construit ilor 
teristică definitorie a muzicii cultului SS DONT 


D Exis 
T. prima. tă o gradatie a culminațlilor, a II-a întrece 


Cé Motivul y, prin e: 
„icului să fie mereu GE sa sumbră si revenirile continue, face ca fiinţa tra- 


nanfei cor-solist, carac- 


in amploare si importantá 


suprapuse, ce se 


Pz 


Imobilitatea intonationalá este compensatá de un ritm variat : 


EE 
do J: d | d ci Ile j: le j: | 
O succesiune cromatică descendentă de acorduri mărite, cîntată de 
flauti, oboi, susţinută de coarde prin acordul la-do diez-fa, pregăteşte fina- 
lul, care readuce prin timbruri si acorduri de la minor eliptice de tertá 
climatul preludiului introductiv al părţii a VII-a ; lucrarea se încheie in. 
sonorități reduse discrete pp mormorendo poco a poco, într-o, atmosferá 
de meditatie si reculegere. 
O posibilá definitie a frumosului, atribut esential al operei de artá, 
ar fi modul ín care sint dispuse, ordinea componentelor acesteia. Studiul 
‘nostru ¿a încercat o explicare a frumosului, a frumuseţilor Requie- 
mului lui Martian Negrea prin investigarea pártilor sale. Deoparte de 
a-i surprinde si releva întreaga bogăţie si frumuseţe el se constituie ca 
un început de drum pentru audițiile si studiile ce vor veni cu siguranţă. 
Putem considera Recviemul „opera vieţii“, cea mai importantă lu- 
crare a compozitorului Marțian Negrea, capodoperă a muzicii 
românești, care împlinește o sinteză între tradiţia străveche a cîntărilor 
` funebre románesti si traditia muzicalá europeaná cultá. Opera, inchinatá 
memoriei marelui George Enescu, este scrisá cu emotie, smerenie, cu cre- 
dinta că va intra în eternitatea spiritualității românești si universale. ~ 
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C. D. ZELETIN 


“Marele tenor de reputaţie 
europeaná Tomel Spátaru 
(1906 — 1961). 


“Contribuţii documentare 


^ i ` ; d 
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N 
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Cina Radiodifuziunea română transmitea, la 27 aprilie 1964, opera 
Falstaff de Verdi sub bagheta lui Herbert von Karajan, cu orchestra, si 
corul Philharmonia din Londra, prea puțini ascultători ştiau că interpretul 
so Spataro, nu era altcineva decît marele nostru com- 


lui Cajus, Tommas 


EET S 


Tomel Spátaru. Premiul 1 


] la Concursul st 
naţional de canto, Viena 1937 Mns 


patriot, primste ¿de ü 
Bussen Toi ste al: de altádatá al Operei Románe din Cluj si i di 
SN FOR en ADU. einun acum aláturi de Tito Coba NS le 
o, Elisabeth Schwarzkopf, Rolando Basen Sona 
Te d X 


A 


cintàreti de notorietate mondială. Trecuse peste un sfert de veac de la 
plecarea lui in ltalia si trei ani de cind inchisese ochii, cu dorul de a 
reveni şi a cînta iarăși pe prima scenă lirică a României. ENS t 

Figură de o rară distincţie artistică, Tomel Spătaru continuă stră- 
lucitul şir de cintàreti care au impus geniul interpretativ românesc peste 
hotare. Muzicologia contemporană 1 așează în galeria marilor cintáreti 
care ,..onoreazà şcoala noastră de canto : George. Folescu, Florica Cristo- 
foreanu, Jean Athanasiu, Romulus Vrábiescu, Tomel Spătaru, Dimitrie 
Onofrei, Viorica Ursuleac..." f. 


= STUDIL SISTEMATICE DE MUZICĂ ÎN COPILĂRIE 
SI ADOLESCENȚĂ 


S-a născut. la Săbăoani, judeţul Neamţ, la 24 septembrie 1906 2 și 
a murit în Viena, la 4 septembrie 1961. Părinţii lui erau institutori și se 
fixaserá de timpuriu la Roman. Tatál, Toma Spătaru (1874—1935), era 


Familia mamei lui Tomel Spá 1 

CĂ in ei lu omel Spătaru, Birlad, 1912. 

Jos, Beau ia pun) Olimpia Spătaru, Gheorghe Palade Chiriachia 
SR Pe b € heprüha Palade, Lucretia Mihalache, n. Palade. E 
Sunde i A pai: Poma Spătaru, Emil Palade, Constanta Palade 

» Cantemir, atalia Dimoftache, n. Palade, Gheorghe Mihalache 


„4 Octavian L, Cosma, Opera român 
Re kt " rească, II, Edit, ic 3: 
2 Pe mormínt este gravat anul 1909, datà pe care ari HA RO: 


i 


j x 191 


origmar ns r ilo Į Jé lar mama, Olimpia Spá- 
i ] à à 51 udetul utova, lar 1 O 
. P satul Cá lomănești, ] A - Sc dan 
18} X pon Palade (1875—1931), din cătunul ar suite ep SCH Bt 
t CU. nás E i A E : : | > 
dr esti județul Tutova, actualmente judeţul Bacău. imp 
acc ; 


Părinţii si surorile. Olimpia si Toma Spátaru, cu fe- 
tele, Florica si Aurica 


preotului Gheorghe Palade (1850—1928) si 
(1853—1928) si soră mai mare a profesorului Emil Palade (1885—1952), 
tatăl savantului George Emil Palade (n. 1912), Laureat al Premiului Nobel 
pentru - Medicină (1974), profesor de biologie celulară la Universitatea 
Yale din New Haven, S.U.A., 3 4, Așadar, Tomel Spătaru a trăit într-un 


a presbiterei Chiriachia Palade 


3 C, D. Zeletin Insemnare supr c entei ini ürbü ü i 

, e La $ Ă supra asc endentei pe linie bărbătească a lui 
zeorge-Emil Palade... in: Birladul, odinioarü si astüzi i i 
c Emi Lis oară si astüz scelane curesti, 
EH g ; Jara și astăzi, miscelaneu, I, București 
^ Radu Serban Palade, Profesor i ) Scolii e 

^ $ »erbe 2 Psorul Emil Palade fost elev al coli Normale 
Principele Ferdinand“ din” îr î i inidai e s I s u 
» and“ din Birlad, in: Birladul, odi ds tăzi iscel: 
D Ge sti, 1 Lee 96. , H voard se astázi, miscelane , 
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mediu cárturáresc, de natură sá imprime educaţiei sale o trásáturá de 
„accentuată austeritate“ ^, după propria sa márturisire, mediu ce avea 
sá dea tàrii si lumii douá valori de primá márime ... De la tatá a moste- 
nit vocea si simtul muzical, iar de la mamá voiosia, puterea de observatie, 
disciplina si inclinarea spre studiu. f ; 

A fost un copil jucáus, vesel si spiritual. Cinta mai toatá ziua, de 
scandaliza vecinii. Era imbatabil la întrecerile cu prastia. Între 8 si 18 ani 
studiază fără întrerupere vioara : „poate aș fi devenit virtuos dacă nu 
sufeream un accident la mîna stîngă“, va povesti el mai tirziu 6, în plină 
glorie. vocală. Urmează Liceul Roman Vodă din orașul Roman, fiind 
excelent la matematici si la muzică și mai puţin bun la limbile germană 
şi italiană, exact limbile în care avea să cînte mai tîrziu pe marile scene 
lirice ale Europei. În clasa a VII-a de liceu intră în corul Episcopiei din 
Roman, de sub bagheta profesorului *Teofănescu. Avînd voce subțire, de- 
buteazá ca... soprană! „„Mărturisesc cá am fost pe atunci foarte nefericit 
— avea să povestească în 19427, cu umorul ce-i era caracteristic ... Mai 


Tata cu fetele, Roman, 21 mai 1934. 
De la stinga : Toma Spátaru, Florica si Aurica 


intíi, toti colegii má luau peste picior, numindu-má „domnişoară“ si apoi 
idealul meu fusese să devin bas. De ce ? Pentru cà în oraşul nested ca 
să te impui fetelor, trebuia sá fumezi si să fii... bas in corul Episcopiei 


d 5 Virgil Stoenescu, Cu Tomel Spătaru prin templul muzicii 
resti, 16 mai 1942, III, 100, p. 3, omi 
6 Virgil Stoenescu, op. cit., p. 3. 
7 Virgil Stoenescu, op. cit., p. 3. 


Cortina, Bucu- 


m-am trezit pe fiecare 


d ie neputincioasá, ; | 
FEY. 1 prefácut vocea. Má trans- 


fumat si mi-am 


Spre marea mea disperare 
zi tot mai... tenor. Degeaba am 
formasem in tenor si pace ! 


Fratii Spátaru, Roman, 1935 e ime 
De la stînga, rîndul de jos : Irina Spătaru, Liliana Dragoș (fiica Floricăi), 
Florica Popescu, n. Spătaru, Aurica Silberg, n. Spătaru (în brațe fiica ei, 
Elena), Alexandru Spătaru. e 
De la stînga, rindul de sus: Iancu Popescu, soţul Floricái, si Tomel Spătaru. 


Citea mult. Frecventa cenacluri literare in care tenorii erau soco- 
titi ca fiind „singurele atribute caraghioase ale omenirii“. Nu se des- 
curajeazá însă, nu se opune dorinței părinţilor care-l îndemnau spre 
științele pozitive, dar continuă cu tenacitate lecţiile de vioară. Între timp, 
o întîmplare fericită intervine spre a-l adinci în studiile muzicale, dez- 
voltindu-i vocea și întărindu-i speranța că va deveni, totuşi, tenor de 
operă : stabilirea temporară la Roman a profesorului Antonio Bossa 
(n. în 1866), care îi va da lecţii de canto. Originar din tara cantonetelor, 
născut fiind la poalele Vezuviului, în orășelul Torre del Greco, Antonio 
Bossa studiase compoitia la Conservatorul din Neapole, fiind coleg cu 
celebrii compozitori Umberto Giordano si Francesco Cilea. El insusi avea 
O rar intílnitá ușurință de a compune : era autor de romante, de piese 
pentru pian, de muzică de cameră, de opere ... Dupà primul rázboi mon- 
dial, s-a căsătorit cu o româncă din familia Racoviţă. Călătorise şi cîn- 
tase timp de 30 de ani în multe metropole “europene, dînd concerte cu 
vocea lui caldă de bariton liric, nu prea mare, dar foarte cultivată. Prie- 
ten cu Enescu, Massenet, Popovici-Bayreuth şi Alfonso Castaldi, Antonio 
Postati venit la Bucureşti, unda S-a stabilit, figurind în concertele Car- 
men Ðylvei cu lucrári italienesti şi compoziţii proprii P. Prin întreaga lui 


Ü i 
J, Doralice, Patria, 13 ianuarie 1931, XUI, 9, p. 2., 
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Martaloglu, 


BI EAS 


Ke 


j : i ezvoltarea vietii 
activitate, Antonio Bossa a jucat un rol important per y IH ie Mu 
i « 2 ¿Orio a Je i t KT ra y 
muzicale româneşti. „Tomel Spătaru — Vip eia ide d 
alții s-au desàvírsit sub mîna máiastrá a lui Anto S: 


—— 


Antonio Bossa 


Lectiile luate la Roman cu maestrul italian au rámas in amintirea 
cintáretului ca niște oaze luminoase .. Muzicianul italian va influenta 
malgré lui destinul lui Tomel Spátaru in sensul dragostei pentru Italia ... 
Deocamdatá, adolescentul se bucura de viata plácutá din sinul familiei 
sale, dominatá de figura mamei, o femeie desteaptá, buná si fremătătoare 
de viaţă ... Își petrecea unele vacante la Sendresti, unde venea să-şi vadă 
bunicii dinspre mamă $i neamurile. De aici trecea dealul spre apus la 
Burdusaci, s-o vadă pe sora mamei sale, Natalia Dimoftache, născută 
Palade (1883—1957), mare admiratoare a vocii lui. La Burdusaci găsea 
un mic mediu muzical : învățătorul Constantin Dimoftache, soțul Nata- 
4 liei, cînta la vioară pe un Stradivarius, iar fiul acestuia, Nicolae, student 

al lui George Folescu, era un bun tenor .. Tomel însă uimea printr-o 
voce neobișnuită. Toti îl iubeau pentru harul lui muzical si pentru 
firea veselă, 


A 


H George Sbârcea, Antonio Bossa, Gazeta ilustrată, 


1936, 7—8, p. 101. 
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u au avut, doi băieţi si douá fete : Aurica, 
Florica, Tomel si Alexandru. Aurica, profesoará de Oe RU HA 
Constantin Silberg, al cárui bunic matern era E n i t i Dh S 
are o fatá, Elena, astăzi în viaţă. Florica, profesoară de ZS p3 25 d 
cu doctorul Aurel Dragoş, are o fiicá, Liliana Barbici, fizicianá a ns ds 
tul Politehnic din Bucuresti. Alexandru, căsătorit cu Elena viri are E 
fată, Smiránduta, profesoará de francezá la Galaţi. Bucurin u-se ar 
de o voce frumoasă si instruită, Alexandru Spătaru, a jucat un rol în- 
semnat în înființarea Teatrului muzical din Galați. : 


Olimpia si Toma Spătar 


DE LA POLITEHNICA, DIRECT ÎN ANUL V 
DE CONSERVATOR 


Cu toatá pregátirea lui muzicalà fárá cusur, in urma insistentelor 
familiei, Tomel Spătaru s-a înscris în anul 1925 — fiu obedient! — la 
secţia electromecanică a Institutului Politehnic din Capitală. Timp de 
aproape doi ani va urma studiile de electromecanică, pînă într-o zi cînd, 
brusc, abandonează Politehnica, se prezintă la Conservatorul din Bucu- 
reşti şi, după susţinerea examenului de rigoare, este primit direct în 
anul V. Urmează concomitent clasa de canto a profesorului Gheorghe 
Folescu, căruia nu peste multă vreme îi va fi partener în Lakme de Leo 
Delibes, si clasa de operă a profesorului Egizio Massini. Spectacolele de 
operă îl pasionau : seară de seară se afla, ochi și urechi, lingă prima 
noastră scenă lirică. Examenul de absolvire a Conservatorului îl sustine 
în faţa unei comisii prestigioase, prezidată de Ion Nonna Otescu. Cîntă 
actul I din Boema de Puccini, actul II din Manon de Massenet, actul II 
din Faust de Gounod si obţine la toate nota zece ... Era în al nouălea 
cer ! De fericire, își invită colegii si prietenii la o petrecere goliardică în 
care își termină „fondurile de rulment“ asigurate de Roman pe-o lună 
înainte... A, Cîntă cu acest prilej arii din operele preferate și vechi cîn- 
tece românești. 

Instruirea lui Tomel Spătaru este complexă şi ea nu se opreşte aici. 
Urmează studii juridice, pe care le duce strălucit pînă la capăt: va fi 
licenţiat al Facultăţii de Drept din Iaşi (1934) si doctor în ştiinţe juridice 
al Universităţii din Cluj (1936). Pregătirea juridică îi va folosi în ultimii 
ani ai vieţii sale, în Italia. Iscălea cînd „avocat“, cînd „doctor“. Între 
timp isi. satisface stagiul militar la Scoala de artilerie a ofiterilor de re- 
d din Craiova, împreună cu tenorul — pe atunci bariton — Dinu 

escu, unul din prietenii săi de-o viaţă, 
aii duo eM UA 2 marele compozitor de muzică uşoară Ion Vasilescu, 
ei ae teils : do 1 şi inițiator alAunor manifestări muzicale. Tenorul 

Kë E cu ele Dinu Bádescu si cu basul Naumescu, 
Trio pe ob d on JR estare compozitia lui Ion Vasilescu, intitulatà 


1% Virgil Stoenescu, 0p. cit., p. 3, 


vd AA e Tva, 


întîmplarea a făcut ca în perioada 1927 1928, Antonio Bossa sá 
părăsească Romanul si sá se mute la Cluj. Aici exista 0 viață muzicală 
mult mai intensă decit: in patriarhalul oraş moldovenesc, tar contactele 
cu: muzicienii străini erau destul de frecvente. Îl atrágeau întii de toate 
Opera Română, inaugurată la 25, mai 1920, și posibilitățile concertistice 
mai mari. Pe deasupra, spera să-şi pună, în scenă unele lucrări muzicale, 
ceca ce avea sá se intimple cu opera sa, Doralice, a cărei premieră, clu- 
jeană a avut loc la 9 ianuarie 1931, dar care fusese, compusă în 1890. 
Erau vremile efervescentei creatoare. pe care o stirnise atít.succesul fără 
seamân al Cavalleriei rusticana, de a cărei vervă Doralice.se resimte, cit 
și. de noutatea muzicii lui Wagner, evidentă într-o oarecare măsură. în 
uverturá...... Tomel Spătaru şi-a urmat maestrul la Cluj. Era un mecu- 
noscut intrat într-un mediu nou, cu un alt gen de rigori decit cele intim- 
ninate la. București. România, căuta sá dea o strălucire nouă Universităţii, 


Ana Rozsa Vasiliu 


Teatrului National şi Operei Române, în efortul general de aur 
cotă înaltă toate manifestările de spiritualitate romáleasca. C 
lorie era absolut si unic, D. Popovici-Bayreuth, ca și omologu 


rurea la o 
ritetiul va- 
l său bucu- 
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a románà ca instituție 


restean, Gh. Stephànescu, ech eiu 
si să impună criterii severe In se ectia soli: : dep $ 
3 Tomel Spătaru se prezintă spre a fi angajat la OP num oer 
laşi lucru il face si prietenul sáu, Dinu Bădescu. Tome! ace 5 au vies 
Dinu 10, dar amindoi sint respinsi de fiecare dată. Directorul operel, 
Constantin Pavel, fost prim tenor al instituţiei pe care 0 conducea, il 
respingea de fiecare datà cu vorbele : 

2 Faină voce, fătu' meu, dar pre... verde ! 3 , Y 

„Ajunsesem — își aminteşte Tomel — la capătul răbdării noastre; 
nu stiam ce e de fácut ca sá ni se mai „coacă““ vocile ! În sfîrşit, în 1929, 
după ce mi s-a mai îngălbenit glasul, am fost angajat la Opera din Cluj 
cu 6000 lei lunar, ca tenor prim." La începutul toamnei, ziarele clujene 
anunțau evenimentul ` „...a fost angajat dl Spătaru, un elev eminent al 
maestrului Bossa." 11 Constantin Pavel avea să fie foarte mulţumit de 
angajarea lui Tomel Spătaru, pe care o considera drept o achizitie. Ín- 
tr-un bilant publicat in 1936, el seria : „Opera din Cluj a corespuns ce- 
rintelor sale culturale și educative, dovadă pletora de elemente formate 
aici, ca : Traian Grozăvescu, Ana Basen Vasiliu, N. Apostolescu, Mimi Nes- 
torescu, Aca de Barbu, Tomel Spătaru, C. Ujeicu...* 2. Constantin Pavel 
va înfrunta multe obstacole și va înfrînge nenumărate intrigi pentru al 
impune pe Tomel Spătaru, dindu-i pentru debut rolul titular dintr-o 
operă de notorietate. 


Su 


m AER CAS 


: ` DEBUTUL ESTE O REVELATIE 


La 13 decembrie 1929 a avut loc premiéra operéi Mi 
. atan] premiera operei Mi m- 
broise Thomas. Rolul titular, Wilhelm Meister, îl Eecher 
ENS Reeg i dominat de o emotie asa de puternicá — isi va 
pînă sá reu Eg — încît în cabină am spart două pahare cu a " 
Lee SAP. DCS E sa unul. De la primele note pe scenă, tracul mi-a ne. 
Să biseze la AN x ‘13, Succesul a fost enorm, Tomel Spătaru ED i d 
cuse o voce Ar aria Adio Mignon. Operá din Cluj nu as 
Grozávescu. Sij d'au „ mai fină si mai plină de dulceaţă de la Traiar 
de el au strálucit sor tel de talazuri de aplauze si de urale AIS i 
decit el, în rolul. soprana, Ana Rozsa-Vasiliu, mai veche în operă 
SE Filinei, si Silvia Tiron, care a interpretat peră cu 8 ami 
Mignon, Presa a sesizat de la î pretat „cu gingásie rară 
lui : »Stápin Bé o tehnjch Be care eer) însuşirile esenţiale ale vocii 
LA a pășit într-un, ceas bun pe dru e Se Deg la un artist tinár 
! d > drur m 1 sycces: uis, serie I. M. ^, Acesta 


—— M M 
m ; l ' Su 
Noțiunea, G septembrie 1929, II, 183, p. 2, 
11-42, p. 305—186. avel, Opera Românä din Cluj, Cele trei Crisuri 
hy * ri d | Td ; t A ? X 
un Stoenescu, op. cit. p3 ES e ihe in: ADT XVII, 
nea, ia de, Premierele Operei Romane , Mignon" de 7 GE 
, 14 decembrie'1929, 111, d" 1^ 4. „Mignon“ de Ambroise Thomas, Ne! 
TEX “a eS UGO GP Un | Thomas, Natiu- 


me a ER 
(gi. 


însă nu și-a dat seama că tenorul cinta uneori deliberat E Ce ap el 
pentru a extrage întreaga bogăţie de subtilitáti a partituras. ee Gët 
tr-ale sunetelor, ca si íntr-ale luminii, intensitátile mari ge D 
mult decît vădesc. Era în acest fapt mai mult un învățămînt al $co 


7: 


Opera Română din Cluj, stagiunea 1928—1929. Protagonisti din Lakmé. 
De la dreapta: tenorul Tomel Spătaru, baritonul Alexandru l[arotzky, 
basul George Folescu, soprana Fenia Dobranskaia, dirijorul A. Ronai 


franceze, decît al celei italiene, dominată de bel-canto. „Vocea d-sale 
— scrie ib ^ — are o frăgezime si o căldură aproape feminină. D-sa o 
minuieste cu o admirabilă conștiință a nuantelor. Pentru un debut e mai 
mult decît imbucurátor; pentru Opera din Cluj, atit de săracă în voci 
bărbătești, e un fapt care umple de entuziasm.“ Încă de la debut, Tomel 
Spàtaru trezea in inimi aprehensiunea cá va párási scena clujeaná spre 
teatre de o mai mare anvergură. Astfel, cronicarul Patriei spunea în con- 
tinuare : „Nu ni-l rostim prea. tare (entuziasmul, n.n.) pentru a nu da 
aripi d-lui Spătaru să zboare spre alte centre muzicale. Am mai pátit-o 
si cu alţii !“ Peste opt ani, Ion Gherghel exprima: cu alte cuvinte aceeasi 
temere, în cronicile la Postasul din Lonjumeau 15. „Am regreta dacă 
l-am pierde pe. acest cintáret de rasă“, ceea ce avea să se si întîmple, 
Tomel Spătaru urmînd să cînte pe mari. scene europene, de la Staatsoper 
din Viena la Teatro alla Scala din Milano... 

^. Desi nu a trăit prea mult, Tomel Spătaru a cîntat totuşi timp. de 
trei decenii. Cel mai omogen dintre acestea a. fost cel petrecut la Cluj 
între anii 1929 şi 1941, cînd nici celebritatea de care s-a bucurát îndată 
dipă debut, nici activitatea, nici vocea nu i-au cunoscut oscilári. 


HEESCHT 


a 


15 ib, „Mignon“, operă in 3 acte de A. Thomas, Patria, 15 deceinbrie 1929, 
XI, 27, p. 6. ; à ; : 
, B Íon- Gherghel, Postasul din. Lonjumeau, Gazeta ilustrată, 1937, 9—10, p. 123. 
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DECENIUL CLUJEAN — TRIUMF CONTINUU 


ere a cintat Tomel Spátaru la Cluj? Dupá cum singur,már- 
turiseste 17, avea un repertoriu permanent de 36 lucrári muzicale, la care 
dacá le adáugám pe cele ocazionale, nelegate de repertoriul Operei 
tománe din Cluj, cifra ajunge la 50, repertoriu personal comparabil cu 
al Floricài Cristoforeanu ... Cu foarte rare exceptii, a cintat numai rolüri 
titulare. Toate spectacolele lui sint triumfuri, iar presa este unanimi în 
elogii. Cei mai exigenti si mai instruiti critici, cum este profesorul Lucian 
Voiculescu, sint extaziati in fata calitátilor vocale si a stiintei lui de' a 
cinta. Unul din cele mai mari succese l-a obtinut cu Bárbierul din Sevilla 


1n ce op 


Tomel Spătaru, 1942 


de Rossini. 1 las A 
ein dh E il a GE cu Egizio Massini. Premiera avusese loc 
unte jarea sa la Cluj, la 9 aprilie 1928, însă numai prezenta lui 


alci face ca, acea tz erc T > ) y S e a rY 1 ase 
i asta Opera Sa se oace de ap oape ` aptez ci de (9) i LI sas ` 
> ase 


ani. Stráluci “cari "EDD Le 
alúcirea pe care el a dat-o rolului titular, Contele de Almaviva, 


H 


avea să: facă di ürbi j i 
ă din Bürbierul din: Sevilla: opera preferată pentru.deschiderea 


A sa 
1 Virgil Stoenescu, op. cit, p. 3, c bm ow bis , ; 
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a fost cea din 1934) şi pentru turnee în țară ori în 
străinătate. De altfel, debutul său pe scena operei bucureştene, (stagiunea 
1930—1931), în turneu, avea să se facă tot cu această operă, prile) pen AE 
părinţii săi, Toma şi Olimpia, Spătaru, să vină anume de la Roman a 
Bucureşti ca să-l vadă ... A fost ultima oară cînd mama sa l-a văzut pe 


scenă, deoarece la 3, septembrie 1931 avea să, se piardă .. Un spectacol 
de neuitat a fost cel din 11 decemrie 1935, cînd a ay 


ut ca parteneră pe 
excelenta soprană Fenia Dobranskaia iar la pupitru pe maestrul Edmondo 
de Vecchi, venit. din Italia, la 


unor stagiuni (cum 


Cluj pentru trei luni. Tomel, Spátaru a 


cîntat „într-o excepţională dispoziţie. vocală LA rolul asa de pretentios 
al Contelui, de Almaviva., La frumoasele sale, însuşiri pe care 1 le-am 
relevat de atîtea ori s-a adăugat știința de a executa perfect coloratura, 
mentinind claritatea tuturor notelor. în pasagiile de pură virtuozitate.“ 15 

Dirijor de mare prestigiu, Edmondo de Vecchi a dirijat la Cluj, fárá 
partiturá, numeroase opere, printre care Norma de Bellini, Aida si Rigo- 
letto de Verdi, Mefistofele de Boito, Boema de Puccini. Prezenta lui a 
fost de naturá sá insufleteascá viata muzicalá și. sá: ridice normele exi- 
gentei interpretative. Dirijase la Teatro San Carlo din Neapole, la Staats- 
oper din Viena, la operele din Paris, Berna, Geneva, Zürich, Buenos 
Aires, Montevideo etc., așa că, alături de reputația incomensurabilá, adu- 
cea la Cluj zestrea uriașă a. unei. experienţe, de care tînăra operă; de aici 


avea atîta nevoie... 


DI (ro djieboet 5-12 IPFIBIBGC > E 
La 4 martie 1937, marele cintáret; bucureştean George: Niculescu- 
Basu si-a sárbátorit 30 de „ani. de carierá;artisticá jucind în Bárbierul 
din Sevilla rolul care. l-a făcut celebru, Don, Basilio, :aláturi de Tomel 
LA et aaO Margareta Metaxa (Rosina). și V.; Alexiu 
igaro). Aptitudinile scenice şi vocea tinárului tenor l-au im resionat pe 
G. Niculescu-Basu.. ig ES EE Kos qos AS e B p 
„+ În Faust de Gou od;-cîntat în diferite- distribuții, isi va. řegăsi tot- 
deauna unul din, marile sale succese 4? Obisnuit; cinta. cu marea lui par- 
tenerá, soprana. Ana Rozsa-Vasiliu, alteori ou „oaspeţi ca Valentina Cre- 
toiu. Impresionantele lui însușiri vocale apăreau „într-o lumină încîntă- 
toare la fiecare spectacol. 20. Neuitatá a rämas în amintirea melomani- 
ep id interpretarea pe. care; Tomel: Spătaru; o: dădea ariei Salve, di- 
nora, care impresiona; şi pe cei mai pretentiosi critici. icali pri Aue 
titudine si fineţe Än Mei Ze: e= vip A pal geb 
Traviata de Verdi. fusese -ce a lou rd cnni ez 
; Tr i í ese cea, de a, doua, operă reprezentată ă 
tir] | je GEN NE a Cluj. Tomel Spătaru vestes uu 
Alfredo, care i-a dat prilejul: să-şi „pună în val trecu= 
tele sale pianissime, claritatea vocii, dicti i poscis ete e 
ag El E RE éen a impecabilá si. muzicali- 
i abs ET YU. e in, carea avut-o ca parteneră pe so- 


2 Lucian Voiculescu, „FAUST a BARBIE > 
Data Sdanovski, Națiunea română, 17 BA: ARIE RUL DY, Mc 
d Prof, Lucian Voiculescu, Opera română. din Cluj în anul Bot VS, Ad 
TÓ , 25 decembrie 1930, X, 280, n anul 1956, Națiunea 


¿2 Lucian Voieuleseu, „FAUST“ cu Va A K OLA 
4 martie 1996, x, m aui Sing "Valentina. rein, Natiunea romană, 
dii git Vo e FAUST de  Gounod,, Matgen. ranidnă, „19, octombrig, 2936, X. 
D 1ucian. Voiculeseu, ; „TRAY, VU CQ Vl PATERET: "Ny det: Ke 
dee eeng of Neel Veto gi Mapanne , Würaeyer, Na- 


else o 


nta 
eu basul 
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prana Marianne Warnayer de la opera din Stuttgart 6 e 
Valentina Cretoiu de la Opera Romána din Bucures 5 Rio 
rie 1936) si, in nenumárate rinduri, pe partenera lui E în Go gaer 
Vasiliu, strălucită interpretă a Violettei. „Unanim $1 pe drep Ab CM 4 pu 
Spătaru (...) a pus încă o dată în lumină vocea e așa de Geste Ce SSC 
ştiinţa sa de a cinta, ușurința, egalitatea și varietatea procecee pisce e 
seria Lucian Voiculescu. Același critic notează mai departe : y Cine nu 
a auzit Traviata cu Edmondo de Vecchi, Valentina Creţoiu ȘI Tomel Spă- 
taru nu poate şti cîte comori de frumuseți și de delicateţe Je: in ud 
operá, din nenorocire asa de mult vulgarizatá $1 masacratá Ss Era anul 
in care apogeul lui Tomel Spătaru în Alfredo s-a întîlnit, într-o seară 
de decembrie 1936, cu debutul promiţător al unui alt tenor, Ionel Pulca, 
viitorul Ion Dacian, căruia același critic îi remarca, dincolo de dictiunea 
ireprosabilá si jocul de scená foarte ingrijit, emisiunea prea nazalá in 
registrele inalte si scáderi ale intensitátii vocii sale „simpatice și agrea- 

bile“ 25. SEN 

Cu multá gratie a cintat Tomel Spátaru operele lui Mozart, in a 
cárui muzicá se regásea firea lui apolinicá, pliná de inteligentá si strá- 
lucire a spiritului. Flautul fermecat i-a dat ocazia să-și pună în lumină 
eminentele lui calităţi vocale si subtilitatea jocului %. „Admirabilii pro- 
tagonisti ai operei clujene, d-nele F. Dobranskaia și Ana Rozsa- Vasiliu 
și d. Tomel Spătaru și-au regăsit vechile succese și au recoltat aplauze 
entuziaste la fiecare scenă. Voci frumoase, știință de a cînta, rezistenţă, 
constiinciozitate, iată cîteva din atributele care împodobesc în mod fericit 
personalitatea artistică a acestor cintáreti de rasă“ %. Rolul Prințului Ta- 
mino din Flautul fermecat, căruia i s-a zis un timp magic, îi va da ocazia 
să-și desfășoare calităţile legate de căldura vocii si de ireprosabila dic- 
tiune %, alături de excelenta prezenţă vocală și scenică a prietenului său, 
Petre Stefánescu-Goangá si sub bagheta maestrului Jean Bobescu. Alá- 
turi de Fenia Dobranskaia si de Ionel Crișan, Tomel Spătaru va juca in 
s ES See, Nunta lui Figaro, a cárei premierá a avut 
j el Spătaru a cîntat într-o serie de opere bufe si ope- 
rete, gustate de publicul clujean, deprins cu repertoriile vieneze impuse 

de marele tenor Richard Taubner. Frumoasa Elena relucrare dé Se 
Sussman' si Wolfgans K e vena, p rare dé Friedl 
: 5 gang Korngold dupá opera bufá a lui Jacques Offenbach 
vé me 1933/34), in care tenorul nostru juca rolul frumosului mezin al 
| tram și al Hecubei, Paris, este legată de una din acele întîmplări 


bruarie EDAR e a i cu V. acia Națiunea română, 25 fe 
romă ná, 25 decembrie 1996 SE Gert TE Cluj în anul 1936, Neige 
brie "p PAM D den, ^ AVIATA K Verdi, Națiunea romană, 31 decem- 
(mâna, „decembrie 1030, A EH Cluj în ant, 1936; Națiunea 
hom Ni Nori, e ATU. Biere, W. A. nozare în Opera 


2 Corneliu. Albu, a p. 2 Să 
» PL 9 Wes aua D ! y 
octombrie 1933, 11, 10, p. P AUTUN MANG ; de We AT Mozart, Gazeta: ilustrată, 
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oristice lui Petre Stefánescu-Goangá. Astfel, cind 


haslii, atit de caract 
partenera l-a întrebat : 

— Asta-i primejdiosul P 

— Nu, e Tomel Spătaru ! Y 

Atât Frumoasa Elena cit si Liliacul si O noapte la Venetia, opere- 
tele lui Johann Strauss cárora le-a dat o interpretare plină de o disti- 
lată savoare, erau însă de natură să-i altereze calităţile vocale, deoarece 
avea voce de tenor liric pentru operă, si chiar să-l coboare in gingasa 
ierarhie de gust a publicului, fiind pus să „devină ceea ce nu este" ^", 
trebuind să-şi acomodeze vocea unor partituri care tin adormite, atunci 
cind ele existà, marile insusiri vocale, trecînd pe prim plan exuberanta 
facilă si efectul... In acest sens, el va cinta si în lucrări de mare popu- 
laritate, ca Văduva veselă de Franz Lehár (1935), aláturi de inlasabila 
Ana. Rozsa-Vasiliu, în comedia lirică a lui Felice Lattuada, Pretioasele 
ridicole, a cárei premierá absolutá are loc, sub bagheta lui Edmondo de 
Vecchi, la 29 martie 1936, şi Mireasa vîndută de Smetana, prilej pentru 
cronicarul Lucian Voiculescu sá vadă în Tomel Spătaru același „maes- 
tru incomparabil în arta cintecului" 3) gásindu-1 că este, în rolul lui 
Hans, cintàretul „cel mai strălucit din tot ansamblul“, 21. 


aris? — marele bariton i-a răspuns : 


INTRE POSTASUL DIN LONJUMEAU ŞI MANON, 
INTERPRET, PRINCIPAL ÎN CAPODOPERELE LUI VERDI, 
- WAGNER SI PUCCINI ` mee. 


riit 


La 8 octombrie 1937 a avut loc premiera operei comice a lui Adolphe 
Adam, Postagul din Lonjumeau. Strălucirea pe care à imprimat-o Tomel 
Spătaru, prin calitatea vocii sale si prin interpretarea plină de inteli- 
gentá și farmec, a scos din uitare această operă asa de puţin cîntată a 
compozitorului celebrei Gisele. „Interpretul principal a fost Tomel Spă- 
taru, un element de prim rang 'al scenei noastre lirice. S-a ridicat atit 
de sus pe scara valorilor — scrie profetie Ion Gherghel 29 — încît nu ne-ar 
prinde mirarea dacă într-o bună zi l-am vedea zburind spre alte scene 
lirice (..), unde ar putea să se simtă mai în largul său. “Să ne gindim 
numai. la foștii cintüreti ai' operei clujene: Grozáveseu, Teodorescu 
Apostolescu si Stefünescu-Goangá". Lucian Voiculescu fixa astfel mo- 
mentul: ,.. rolurile principale au fost susținute de admirabilul tenor 
dr. Tomel Spătaru, seducător, antrenant si vocalmente, mai strălucit cà 


XM TU 
sole AOS enen 
en regni, DAT E Av ent Auch ve. 
fd ia Voiculescu, Săptămin i à ET jo AM did ves 
1937, ut 225, p. 2. psp: Tua ^ St wa eege ee 
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oricind si de d-na F. Dobranskaia, plină de vioiciune şi cit se poate 
de corectă ca muzicalitate... ai 
Ani la rînd, Tomel Spătaru a cîntat rolul Ducelui de Mantua din 
Rigoletto de Verdi, rolul Gildei interpretindu-1 cînd Fenia Dobranskaia, 
cind Pia Sguriadescu, cînd Pia Igy (Igirosanu), iar al bufonului cind 
Petre Stefánescu-Goangá, cind II. Demetrescu, cind N. Soculschi, inter- 
pretarea > lui mentinindu-si nealterată excelența. De fiecare dată croni- 
carul regăseşte în creaţia lui Tomel Spătaru fie ,..linia sa așa de inte- 
resantă şi de plăcută, egalitatea glasului, superioara stilizare a cintului, 
împreună cu celelalte “însuşiri ce i-au făcut faima : gratia, ușurința, dic- 
tiunea perfectă, muzicalitatea si' acea justă şi simțită minuire a frazei 
muzicale italiene în care d-sa e maestru "^, fie „acel farmec ce nu a .dez- 
mințit cu nimica reprezentațiile din rent". Ducele de Mantua îl va 
face celebru atit pe scenele lirice ale ţării cit şi ale multor metropole 
europene si îl va interpreta pînă în anul timpuriei sale morti... ? 


An 


i În 1936, creează rolul lui Rodolfo din Boema de Puccini, rol in care 


va-excela de-a lungul ihtregii sale cariere: În rolul Mimi a âpărut marea 
cântăreață cehoslovacă de: origine română; Vera Mora, figură complexă 
de muzicologă, traducătoare şi profesoară de elită, care a interpretat; ca 
soprană, peste 50 de roluri în 1200 spectacole. Aflată în turneu la Cluj, 
ea a mai jucat în Iacobinul, Madame Butterfly, Tosca, Aida si Turandot. 
Partenerul ei, Tomel Spătaru, „foarte elegant în cîntec şi joc, s-a în- 
trecut pe Sîne/în Rodolfo“ 7, “scrie Lucian ' Vasilescu: Cu .vocearei caldă, 


strict al cuvîntului. A cîntat fin, frumos si a 
rintá dificultăţile structurale ale unui rol destul de  pretentios. 
A: interpretat aria „E lucevan le stelle" şi. în general tot actul ultim 
atit. de miscátor, încît îl .sfátuim sá înregistreze pe discuri această magis- 
trală realizarea sa, Credem. cä d-sa e. actualmente :cel mai “bun. inter- 
pret român al acestui rol*.,Scarpia a fost interpretat de baritonul Mihail 
Arnăutu, pe care-l. va reintilni. in.acelasi spectacol în anul 1943, însă pe 
scena Operei. Române din. Bucureşti, avîndu-l la. pupitru tot pe Jean 
Bobescu. În februarie 1937; Tomel Spátaru va cinta in aceeasi operă 
alături de Vera Schwartz de la Opera. din. Viena, care tocmai cîntaşe la 
Bucureşti- in Tosca, i împreună cu Dinu Bădescu.: Vera Schwartz cinta 
deopotrivá soprano si contra-alto, ca si Florica Cristoforeanu. SE de ajuns 


ANE Bn că rolul, Mario a Lost cîntat de d. Tomel Spătare, carea făcut 
Kenia creaţie...!, scrie Lucian Voiculescu 9, recomandindu-i 
"24 Lucian “Voiculescu, 5 e D asa 

tie 1937, 1937. n j "n „RIGOLETTO“ cu Pia" Igy, Națiunea română. 16 mar 


5 Gazeta ilustrată, 1934, 11—15 
19: —12 A ie A 
e G ' » P. 182 (cronicar anonim). 
men A ai ie iginar Carola Sesan, Vera Mora era fica ofi Valerian 
; fn rr Pdl vulpe de teologie din Cernăuţi. S-a stins din viață in 1980 
CE. Portia ie Pl ali a deosebită Topert "pentru cultura noastrà. 
Geiger. 273 hu 73—]5, 5.1235. (5 origine română, Vera” Mora, Revista “noastră 
¿Lucian Voiculescu, „TOSCA“ si | Krieg 
mână, 3 ianuarie 1927, X1, 2p: AE is 
steggi Lucian Voiculescu, op. cit. 
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ROBA cu Vera Mord, Națiunea ro- 
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să facă, la repetarea motivului prim al ariei O dulci mani, o coroana, că 
ajoritatea marilor tenori... d 
NA Neobosit, cintá aláturi de aceeasi Vera Mora ín Madame Butterfly, 
rolul lui Pinkerton, cu atita dăruire încît trezea teama de uzură, mai 
ales cà era foarte des programat. „Un cintáret bun trebuie menajat”, re- 
flecta Horia Stanca ^ i gs ; 

Manon de Massenet si-a gásit in Tomel Spátaru cintüretul ideal 
pentru rolul titular, cavalerul Des Grieux. Impreuná cu interpreta lui 
Manon, soprana Ana Rozsa-Vasiliu, Tomel Spătaru, „cu glasul lui de 
vioară si cu tehnica lui de a cinta, a fost în acecasi notá de artá francezá 
subtilă si profund emotivá, dovedindu-se încă o dată un artist de cali- 
tate si de mare viitor. Este cel mai bun rol al lui Spătaru“ ‘1, Anuntind 
reluarea lui Manon, ziarele îl prezentau drept ,cintüretul subtil, cu deo- 
sebite resurse vocale si mai cu seamá cu multá finete de expresie" 42, 
O „frumoasă. creaţie“ à avut și în Romeo și Julieta de Gounod, tot cu 
Ana Rozsa-Vasiliu în 'rohil titular, 'éintatá într-o premieră „de înaltă 
valoare artistică“, la 26 februarie 1934, după cum consemnează, printre 
alţii, Corneliu Albu 9, Desi „a creat unul din bunele sale roluri“ ^, se 
pare că Tomel Spătaru nu a intrat în acea rezonanță perfectă cu rolul 
principal, cum intra în alte opere franceze, ca Lakmé de Leo Delibes de 
pildă, pe care a cîntat-o îndată după | debut, cu C. Ujeicu in 
Nilakantha ^, iar apoi cu marele Gheorghe, Folescu, în turneele acestuia 
la Cluj, ori cu complexul artist, Nicolae, Secăreanu, după mutarea lui 
Tomel Spătaru la București. m EE MR ISLOTE: 

In. primăvara anului 1937, Tomel, Spătaru este chemat sá: facă au- 
ditii, la Staatsoper, la. Volksoper: si la Radiodifuziunea vieneză. Insusirile 
vocii sale au fost o revelaţie: pentru lumea muzicală a Vienei, deprinsá 
cu marile voci ale lui; Richard. Pauber, Jan. Kiepura.si Alfred Piccaver. 
Cel .eare îl chemase,. in dulce luna; mai, plátindu-i toate cheltuielile legate 
de această deplasare,. era celebrul impresar austriac, Artur, Hohenberg. 
Va face audiții si pentru opera. din Zúrich. Spre, finele lunii. va cînta si 
la Zagreb, unde trebuia, să fie încă din, aprilie, însă, nu putuse da ¡curs 
invitafiei, neobtinind concediu de la Opera Română din Cluj... Impre- 
sionat de vocea si de arta lui de a cînta, directorul general al Operei de 
Stat din Viena, dr. Kerber, îl angajează într-o. serie. de, spectacole la 
opera pe care 0 conduce și-l recomandă, totodată, si Operei din Graz, 
unde avea să cînte în sezonul următor 46 întregul program. în limba ger- 


^0 Horía, Stanca, Oaspeți.. străini l i bid noastr întăr 
la Praga) Nunge romant 1 tg en 1937 ei 3 NOIA Vera Mora de 
aM IT ", operă in 5 tablouri de J. enel i 
28 februari 1928, IV, 30, p. 2. e T: Massenet, „Națiunea română 
„MANON“ de Massenet la Opera e j 
rie 1638, 1V, 23, ` ^ i din Cluj, Națiunea română, 1 februa- 
^ C, A, Sfirsit de stagiune, Gazeta ilustrată, 193 
“INT, „ROMEO. SI JULIETTA*, Operà m $ ac 
nouă, 1 mártie 1034, 11, 46, p; 2. d 
VIB, ,LAKMÉ" de Léo Delibes, 
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maná. In. ţară, ecourile succeselor lui emofioneazá publicul si mediile 
muzicale, iar la Bucureşti se vorbeşte despre intenţia Operei Române 
de aici de a-l angaja permanent, ceea ce se va si intimpla, insá peste 
patru ani, interval in care tenorul clujean va înregistra un vast palmares 
de succese internaţionale. : ) 

În capitala Austriei înregistrează SING 
l-au prea mulțumit. | 

Viena, capitală a muzicii de totdeauna, ert 
pilizată la marele lui talent muzical şi-l imbrátisase. 

Foarte curind avea sá urmeze si apoteoza... 


iteva discuri, care insá nu 


i de acum înainte sensi- 


"PREMIUL INTÍL LA CONCURSUL. INTERNATIONAL 
d DE CANTO, VIENA, 7 MAI 1937: | 


T IUDA: fost cea mai frumoasá zi din viafa mea“ €, își aminteste Tomel 
Sp despre acea Zi, luminoasă a. lunii iunie 1937, cînd s-a anunţat 
oide rezultatul celui de al treilea Concurs International de Canto de 
a Viena, in care luptase cu 215 cintáreti din toatá lumea.. Îl învinsese 
pe favoritul muzicienilor și al publicului austriac, marele tenor Theodor 
Mazaroff : „Am luat premiul I — scria Tomel Spătaru — după ce cîteva 
clipe státüserri în balotaj cu celebrul tenor Theodor Mazaroff de la 
Ra. - Vienezul, 4ntelenit in admiratia pentru Mazaroff, nu putea 
readá cá un cintáret román poate să-l învinsă p 

-siderat tenorul absolut al Austriei P taia e Ee 

A \ .. Presa continua încă să-l i 
si pe el laureat: „După cu ie, tinà i sim i i As 
Sieg huy alte E um se stie, tînărul si simpaticul cintáret (Tomel 
) , alături de Theodor Mazaroff i i 
de la Viena“ 8, găsind cá 'ceea ce s-a premiat P rent d by OW ui 
mai puțin vocea, cit' neobisnuitul talent de x int KH ee Eat 
desi nu e foarte mare, este „splendid înzestrată SP e PPS area 
cu cea mai vie înțelegere pentru ton si i FER Sb PRG ESSE ACTUM 
pentru frazele cultivate si mai ales stie MM pentru cantilenà si 
diti tatiürile sales! ! ă scoată efecte delicate, lirice, 

"Competiţia fusese d 
la e mare prestigi ile ei 
gi în rubricile muzicale ale GE QUE reg 
foe ebrul dirijor german Bruno Walter (1876 P962) Nae sati cele juriului, 
24 rásunátoare nume ale vietii muzicii rion: di Re cele 
im locul întîi, Tito Gobbi, al patrulea, i ndiale, Tomel Spătaru císti- 
Mino, menţiuni. Pütem acu „iar artisti ca Gino Becchi si Cloe 
pepe erer m, a posteriori, cind pe Asti h i 
20 gti s nticunoscută ișiiincheliite. sa personalităţile tuturor 
a succesului artistului român. „să ne dăm seama de dimensiu- 
unde SN AER dela Viena, intreprinde ur 

ntá la Opera Nafionalá din Praga d E vacle. 
ul titular din Mignon de 


4 Virgil Stoe 
T Stoenescu, op. cit, p, 3 
Kr., Neues Wiener Tageblatt, 22 XI 1937 
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Thomas si in Traviata de Verdi. „Spătaru e un tenor guluyal ^ TUM 
cotidianul cel mai important din Praga ^. Interpretarea îl arată är de 
şcoala franceză. Oaspetele a cîntat în românește, cu o Se i 
clară dictiune. Jocul său este rezervat și decent, cîntecul său e plin de 
efect, mai ales în pianissimo si în cantilená. Trebuie reţinută tehnica Ce 
de respiratie si timbrul pur liric al vocil sale.* Spectacolul cu Mignon 
a fost radiodifuzat. Din alte surse aflám cá interpretarea pe care a dat-o 
rolului lui Wilhelm Meister a stírnit delirul unei săli arhipline. „Remarca 
textului cîntat şi vorbit în românește — nu intirzie să informeze presa 
clujeană € — își are si ea preţul în strălucitul succes al compatriotului 
nostru". 
Turneul de la Praga este continuat de un altul la Viena, unde revine 
şi unde va reveni totdeauna cu o indicibilá. plăcere artistică, pînă la 
ultima secundă a vieţii lui. Aici este invitat să cînte la Staatsoper rolul 
titular din Boema de Puccini, fapt care „este o onoare ce se face numai 
cintáretilor mari, știut; fiind ce prestigiu imens are Opera de Stat din 
Viena în lumea artistică“ 5!, Spectacolul a avut. loc la 21 noiembrie 1937. 
Ziarele vieneze au comentat în termeni exultanti arta lui Tomel Spătaru. 
Ziarul Das Echo? îl prezintă în felul următor, pe recentul laureat: vie- 
nez: „Doctorul Tomel Spătaru, Rudolful. Boemei de ieri seară, a fost 
unul dintre proeminentii bărbaţi premiaţi la al. treilea concurs interna- 
tional. de: canto de la Viena. Frumoasa. lui, voce de tenor liric. a arătat 
chiar şi în faza finală a concursului stăpînire de sine, În felul cum leagă 
frazele muzicale, cum formează si conduce tonurile singuratice, cum știe 


„să fie stápinul respiratiei:si al dispozitiei, el posedă un mod unic (si — mi- 


nune ! — n-are mici. un defect muzical). Formidabilele ovatii din iunie 
— la concursul public st la concertele premiatilor — i-au rămas. credin- 
cioase şi de astă dată la Operă, cu toate că sala ei e mai mare decît volu- 
mul vocii acestui extraordinar de cultivat cintáret.  Rudolful său e Dichtung 
und Wahrheit 9, iată de ce Boema e o bucată prețioasă“. 


După succesele repurtate la Praga și la Viena, obţine o lună con- 
cediu de odihnă. Nu se odihnește însă : învaţă intens limba germană % 
și repetă cu partitura în faţă un număr. apreciabil de ore pe zi, Este locul 
aici să arătăm că Tomel Spătaru era un artist foarte muncitor, dar care 
nu numai că nu avea ostentaţia muncii, ci se bucura, dimpotrivă, de 
darul rar al discretiei. Însușirea aceasta de căpetenie i-o va aprecia "mai 
tîrziu, așa cum vom vedea, Ionel Perlea cînd îl va impune la Scala .. 
Se pregătea pentru noi turnee la Viena si la Praga. Nu s-a odihnit nici 
în intervalul dintre concurs si turneele din Cehoslovacia si Austria, de- 
oarece, revenit la Cluj, cîntă la începutul stagiunii, cu un succes rásu- 
nátor, rolul titular din Martha de Flotow, avind-o ca partenerá pe Fenia 
Dobranskaia. Tomel Spátaru a adus acestei capodopere a teatrului liric 


% Prager Presse, 14 XI 1937. 


AJ H Un succes. românesc la Praga, Națiunea română, 14 noiembrie 1937, III 
252, p. 4. à s 
5 Lucian Voiculescu, Súptámina muzicală 15—21 noiembrie 1937 i 
română, 23 noiembrie 1937, 111, 250, p. 2. i A ig 


5 In der Staatsoper Tomel Spătaru als Rudolf, Das Echo, 22 XI 1937. 
© Poezie si adevăr“, in limba germană, după titlul cărții lui Goethe. 
"^ Bloc-notes, Națiunea română, 5 ianuarie 1938, IV dp 4. 
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german prewagnertan unul din cele mal mari triumfuri. Cinta dürtine 
zeieşte „ „Instituţia noastră se poate mindri, lar interpreţii trebules feli 
citati — scria acelasi Lucian Voiculescu ^ — În frunte cu marele artist 
Tomel Spătaru, care a făcut O creaţie exceptionalà din rolul Lyonel, 
Acest tenor fără pereche a Hovenit de la; Viena cu vocea parcă sí mal 
catifelatá decit în trecut, mai rotund si mai avant minuită. Fin, elegant, 
de o muzicalitate perfectă, d-sà a pus totul — voce, manieră de a cînta, 
joc, atitudini — 0 distincţie aristocratică şi 0 linie de cea mai înaltă 
ținută. Am zice că acestă e rolul sáu cel mai desávirgit, dacă nu am. şti 
că d-sa a desávirgit pretutindeni (s.n. Jr ; 

Era definitiv consacrat. Laurii concursului de la Viena validau o 
realitate artistică de multă vreme impusă. Peste ani si ani, (G> Niculescu- 
Basu își va aduce aminte cu plăcere Di de :acest "concurs în care colegul 
său mai tînăr a reușit „primul între vocile bărbătești, întrecînd pe teno- 
nul Mazaroff de la Opera de Stat din Viena“! 

Urmarea concursului cîştigat a fost propunerea avansată în 1938 
de a semna cu Staatsoper din Viena un contract pentru'o serie de specta- 
cole cuprinzind capodopere ale muzicii universale. Va susţine partiturile 
in limba germană, așa cum 0 făcuse şi Traian Grozăvescu și o făceau 
Viorica Ursuleac la Wiener Staatsoper si Maria Cebotari pe scenele lirice 
ale intregului spaţiu German, Invitatia se repetá in. 1939 si 1940, cînd 
và realiza mai multe spectacole decít prevedea contractul. Era remunerat 
foarte bine : 1000 de mărci de spectacol, la care se adăugau toate ichel- 
tuielile de voiaj. Europa i se deschisese... Întreprinde în acești ani turnee 
la Bruxelles, Haga,! Ostende si Praga; fiind un iubitor de film, avînd 
infátisare plăcută si ceea ce se numește „le physique du róle* face probe 
de film la Budapesta, însă! fără! nici o urmare. Trebuia sá se restringá 
Se sá se concentreze, numai! asupra muzicii de operă și la selectarea rigu- 

asá a repertoriului. Ceea ce a si tăcut. ` | 8 


PROFESOR LA CONSERVATORUL | 
| DE MUZ 
D . DIN. CLUJ Ze 
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“În familie exista o icá GE | 
y , puternică vocaţie didacti 
si i | j acticá, dar a 
io ctre MAE P e ce ai de spus. Cobora doar B E RA. 
A e d ai ei preoți. Mostenise de la mamă însuşiri 1 tet de 
Geier E Anl ith cum de la tatá mostenise vocea Ava X MBA, 
sil ia aala A pe care o disimula din modestie jl idt zz? 
Terr Jee P (ya 1 tenori lipsiţi de cea mai slabă SÉ A Ge re. 
e, Leg, dë catete. Era firesc, aşadar, ca elevul de EREN 
; ectii, împreună cu fratele sáu Aeru Aena 
„cun = 


ul cu Să támir a m k ală 7 septembr le — 3 octombr te 1937, 
Lucian Voie DR H D l uz 2 


V George Nic 
1 'uleseus 
calá, Bucuresti, 1962, p. (ek Amintirile unui cintáret de operă, Editrua muzi 
£ ,;' X a Zli- 
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a rindul lui profesor — Astfel, in anul 
universitar 1937/1938, deci in plin apogeu si nu la sfîrşitul carierei, cum 


cianul. Antonio Bossa, să devină | 


se întîmplă marilor cintüreti, este numit profesor la Catedra de Canto 
a Conservatorului de. Muzicá din Cluj, in locul lui IG Crişan 97 de curînd 
dispărut. Bra cel mai tinár profesor, al Conservatorului ! „NOI EE 
Lucian Voiculescu * — ca unii ce, dupá propria márturisire a d-lui Spá- 
taru, am contribuit nu cu puțin la desávirsirea sa, insemnam faptul ȘI 
luăm parte cu toată inima la triumful său, care e urmarea firească a 
muncii cinstite si perseverente și recunoaşterea irefutabilá a eminentelor 
sale înșuşiri artistice“. , Ze E 

“Profesorul continua să Deel însuși „elev. Își petrecea timpul, liber 
repetind, studiind noi, limbi străine, perfectionindu-se în cele pe care le 
stia, citind literaturá italiană, și franceză. ¡Studia mult, iar. studiul îi făcea 
plăcere; [i b aitoS ay jsqidoni ; i12 

. Nu-avem date suficiente: privind activitatea lui de profesor; la Con- 
servatorul de „Muzică. din Cluj. De altfel, afost destul ¡de scurtă si a 


` + 
x ito 


alternat cu turnee. în ţară SL în. străinătate, . cu „spectacole si». repetiţii 


multe. Ceea ce știm însă e ca dat lecţii de perfecţionare de-a lungul 
întregii lui „vieţi unor artişti formaţi, ca Ion. Dacian, sau în formare, 


ca Irina, Gasperoni-Fratitza ett rio 09 al i12 
dgiivienuas. la 919i B piniwn por Dalou 
n d BĂIAT. „15928 estero) iul -lorego. „a apíbalora 10li157 
| je iululia 'ritdpiegd dio. usgo1bge xol A. . o9 (O3 SOCURI 
EE E enel ido y far 0 Pete ee :9 
INTERPRET AL CREAȚIEI, MUZICALE ROMANESTI — 
leB BIBI SIA foge: u1635d9; [emo Jul. t rz ls 


D 3nirtios6. rios (1539 f [tU 41153590... I9rn (tzo 2 HOÍOF5S 
„Este sun merit „al Operei clujene si In special al «directorulúi ei 
Victor Papilian, romancier si profesor de anatomie! la Facultatea de 
Medicină; din Cluj, de avfi încurajat: creația originală de operă. De alt- 
minteri; palmaresul general. al primei scene lirice transilvane inscrisese 
încă de Ja începutul ei, drept à cincea lucrare lirică reprezentată după 
inaugurala Aida, după Traviata, Faust si. Madame | Butterfly, jucrárca 
„Luceafărul: de Nicolae: Bretan, după capodoperă eminesciană. ' Apoi, au 
venit la rind Seara mare de Tiberiu Brediceanu, Năpasta de Sabin Drà oi 
Păcat; boieresc de “Marțian Negrea, “Strigoii de M. GA nare stu ASIEI e da 
Fatade la. Cozia de Emil Montia, Trandafirii roşii de Constantin Bobescu. 
e vom ‘opri puţin la această''din urmă operă, re 's-à bucur : 
de o anumită motorietate la vremea ei. Libretul GE tot ae Con. 
stantin 'Bobescu, din cunoscuta dramă cu acelaşi nume, de Zaharià Bit. 
Premiera, transmisă si la radio, a avut loc la 15 ifade 1937; Sino 
montare bogatá si o iscusitá punere in scená. Compozitorul vist e 
cel mai mic al unei familii de muzicieni, „unul mai talentat decât MM 


———M——— 


5 Lucian Voiculescu, Sáptámina rt —14 d | e 

vomári 6 noiembrie 1997, 111, 293, p. 2 A: 7 44, npiemărie IT Waptinéo 
ucian Voiculescu, Săptămina muzicală brie — 3 € TEST 

Napiga romana p petombrio 1937, TII, 219, d Al Piemonte 3% Ae ES, 
“Lucian Voiculescu, ,TRANDAFIRII ROȘII“ i Sai 

stantin Bobescu, Națiunea română, 20 fo iale Los SEN NG Wu? gete de Con- 
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T A A 


escu, care îşi va aminti peste 

liu si C. Ujeicu, cei trei 

„au dat spectacolului o adeváratá strá- 
E 1 € CEO OH Pi D “ili S 

lucire“ €, El îi trece, pe Tomel Spătaru si pe Ana Rozsa-Vasiliu, în 


îl avea la pupitru pe fratele său, Jean Bob n 
ani si ani că Tomel Spátaru, Ana Rozsa-Vasi 
protagonisti ai Trandafirilor rogu 


PATRONUS ij. H îi evocă 1 »morlile sale 
rîndul următorilor WE p PR Gë SE d RE ER 
si cu admiratie" : Elena , Jed CUE IA, PA 
AN Grozávescu, Lya Pop, Aca de Barbu, Sigismund Zaleschi 
i G. Niculescu-Basu. DICHA. 
si G Interpretarca Trandafirilor roșii s-a bucurat de er SE GE 
„Rolul principal masculin, Zefir, a fost cîntat de mai simpaticul r | 
tenor. Tomel Spătaru — scrie Lucian Voiculescu IL — cum D T 
ştie să inte ` cu acea fineţe, acea gratie de bun gust, acea 'eeganya, 
muzicalitate si ireprosabilá dictiune ce constituie bogatul sáu capital 
artistic. Dl. Spátaru a intruchipat un Zefir de înaltă concepție si de 
aleasă ținută“. Ion Gherghel remarca „muzicalitatea fină și simţul artis- 
tic“ 9? ale lui Tomel Spătaru si ale Anei Rozsa-Vasiliu, regretind cà limi- 
tele modeste ale rolurilor n-au reclamat decît o mică parte à aptitudi- 
nilor scenice și muzicale ale protagoniștilor. de e 
"O lună după premieră, Trandafirii roşii pleacă în turneu la Bucu- 
resti. Critica de specialitate se pronunță diferit în privinţa partiturii si 
a interpretării. Recunoscînd marea ușurință de scriere si cursivitatea des- 
fásurárilor melodice a operei lui Constantin Bobescu, reputatul muzicolog 
şi compozitor Romeo Alexandrescu critica % instabilitatea stilului si tra- 
tarea frumoasei drame a lui Zaharia. Bársan. în operetă, în timp; ce George 
Sbârcea, entuziasmat de artiști, observă cel dintii un element caracteristic 
al interpretării lui Tomel Spătaru : înțelegerea spiritualizată a perso- 
najelor : „Tenorul Tomel Spătaru în rolul poetului Zefir a cîntat fin, cu 
înțelegere și eleganță, vádind: o uimitoare evoluţie a admirabilului său 
organ, cald. și volubil. Dictiune clară si spiritualizată a rolului“ 94 
EP Atras de frumusețea și autenticitatea melodiilor maramuresene si 
bànátene alese, culese si: prelucrate: de Tiberiu Brediceanu, Tomel Spă- 
CG va Ge în toate. „icoanele de la țară“ care i s-au reprezentat lui 
eru Brediceanu pe scena Operei din Cluj, la a cărei înfiinţare coni- 
pozitorul a avut un rol important. Tomel Spătaru a cîntat pentru intiia 
oară. rolul lui Drăguș, lar Valentina Cretoiu pe al Stáncutei din La sece- 
Ti$ (icoaná de la tara), in ziua de 20 septembrie 1936 la Blaj, cu prilejul 
împlinirii a 75. de ani de la infiintarea ASTREI, la Palatul Culturii 
inaugurat cu acel prilej. A fost un succes fără seamán : Doi d- 
mureseaná, doina Mult mă-ntreabă inima si t € : ota. mara- 
cula au fost îndelung aclamate de public% „n La aseeni wel DE. 
me A > 1 ^^. bà aceeași aniversare s-a 
prezentat $i opera-poem Constantin Brâncoveanu de Sabin Drăgoi. 


”- 


% Jean Bobescu, La pupitrul operei, F ) 
Oe E At Wë e i ei, Editura muzicală, 1964, p. 142 si 179. 


“ Ion Ghe « 
1937, 3—4. Pei ad „TRANDAFIRII ROȘII“ de C. Bobescu, C 


63 i i 
Cluj, pi Spleuiri critica din, TA NDARURII ROȘII“ cu. ahțambdul Geer din 
Sie DARC G ut, E H muzicală, 1970, py» 174—115. 
EMIT: doter Me E n OR ROSE enerd, in trol cto dO Cen antin 
65 Serbárile Vio Ww) RAMD 27 ianuarie 1937, XX, 5.710, p. 4. 


P- 2, 26 si 27 septembrie 150^ „Astrei“ de la Blaj, România nouă, IV, 205 si 206, 


îazeta ilustrată, 
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Interpretarea cintecului popular bine ales a fost una din plácerile 
lui Tomel Spătaru. Citi nu l-au ascultat altádatá la radio sau la diferite 
spectacole cintind bijuterii ale zestrei. străvechi. folclorice ca : S-a dus 
cucul, Trei, păstori |... | o 

In, anii. şederii sale la Cluj, marele tenor. s-a cásátorit cu. Irina 
Hâncu, fiinţa admirabilă care va arăta, o înțelegere rară față de toate 
furtunile sufleteşti care-l chemau, totdeauna. şi de oriunde, în Italia, tara 
muzicii... Căsătoria a avut loc în ianuarie 1934, 


PRIM TENOR AL OPEREI ROMÂNE DIN BUCUREȘTI 


N 


Era firesc lucru ca un astfel de artist sá fie chemat pe prima scená 
liricá astárii. Într-adevăr, in anul 1941 este „angajat la Opera Română 
din București de către dirijorul. George Georgescu. Aici va cînta patru 
ani, regüsind. vechi prieteni de la Cluj: Dinu Bădescu, împreună cu 
care a debutat și care, pe întinderea unui an iși schimbase vocea de 
bariton în voce de tenor, Petre „Ştefănescu-Goangă, Mihail. Arnăutu si 
în special pe valorosul dirijor. Jean. Bobescu.. Gásea, de asemenea, O 
pleiadá de mari cintáreti ; va cinta cu. toti, în spectacole de prestigiu. 

Deşi a avut turnee, peste hotare'în fiecare din acești patru ani, în- 
tre 1940 şi 1944 fiind angajat cu contract permanent de şase luni pe an, 
în condiţii excepţionale, la operele de stat din Viena si Salzburg, Tomel 
Spàtaru:a fost.o prezenţă 'artistică vie în viaţa artistică a Capitalei. Va 
interpreta, fără excepție, numai roluri: titulare, într-un repertoriu alcà- 
tuit din capodopere ale genului. Ministerul de resort îi va conferi, în 1942, 
Medalia de aur a Ordinului Meritul Cultural Clasa I. 3 

Una, din primele opere in care a cîntat la București:a fost Boema, 
împreună cu Valentina Cretoiu-Tassian. A interpretat rolul: lui Rodolfo. 
Ziarele, i-au apreciat la maximum. însușirile artistice ajunse la deplină 
maturitate, calităţile de excepţie ale vocii si jocul perfect armonizat cu 
evoluţia; muzicală a partiturii. În alte spectacole cu aceeaşi operă va avea 
partenere pe Evantia Costinescu, Maria Blejeanu, Maria Cebotari (13 mai 
1942), Zoe Corfescu, Maria, Savin, Irina Dugeanu. „Nu-i ascultasem de 
mult! — scria Nicolae Lazăr in. 19439, Dacă este mai tot timpul in 
Germania ! Același glas cuceritor şi-a regăsit acelaşi public entuziast afar 
din cale". Dintre cintáreti, i-a avut ca parteneri pe Șerban Tassian, Nico- 
lae Secăreanu,: Mihail Arnăutu, G. Oprişan. etc. iar la pupitru pe Ionel 
Perlea, pe care avea să-l regăsească la Scala din Milano, Egizio Massini, 
Jean Bobescu. În Rodolfo alterna cu Dinu Bădescu şi Mircea Lazăr. 
Stîrneşte aplauze la. scena deschisă in repetate rînduri, dar mai ales la 
aria Ce mánugitá dulce %, La un spectacol cu Boema, în iarna anului 1944, 


2 KA Nicolae Lazár, De la Opera Română, Neamul nostru, 3 februarie 1943 

, 4 (P 2. . ^» ! 

nda d Interim, Opera Română, ,BOEMA*, Curentul, 30. ianuarie: 1944, XVII, 
p. 2. 
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cronicarul (8 nota : „Tenorul Tomel Spătaru ne-a dat un poet inspirat si 
tulburător. Cintind cald si cu acea artă distilată. care ridică valoarea 
calităților lui vocale, a captat publicul în momentele patetice cînd a cîntat 
zguduitoarea arie Totul s-a sfirgit^. Cintá în Faust de Gounod, în dis- 
tributi cu Gabriel Nàruja, Alexandru Enăceanu, Lucia Bercescu, Valen- 
tina Cretoju-Tassian, Edgar Istratty, Mihail Arnáutu, Maria Savin etc. 
Un eveniment muzical a fost interpretarea Simfoniei a IX-d de Beetho- 
ven pe scena Ateneului román (22 mai 1941) cu Orchestra simfonică‘ a 
Armatei, cu partea vocalá sustinutá de Evantia Costinescu, Maria Sne- 
jina, Tomel Spătaru si G. Niculescu-Basu, dirijor fiind Ion Delu, iar diri- 
jorul corului Societăţii „Carmen“, loan D. Chirescu 9), 

- Tosca a. cunoscut, prin; Tomel Spătaru, în rolul lui Mario Cavara- 
dossi, una dintre marile ei culmi interpretative. Cu această operă va 
merge în turneu la Salzburg (4 decembrie 1942, cu Gabriela Lupancea 
în Tosca), presa austriacă fácindu-i o călduroasă primire %. Un bilanț 
al anului 1943 socotea Tosca unul din cele mai bune spectacole ale reper- 
toriului ^! „Tenorul Tomel Spătaru în Cavaradossi — scrie cronicarul 
revistei Bis"? — ne-a întărit din nou convingerea cá avem în d-sa cîntă- 
retul cu timbru cuceritor, de o dulceaţă fascinantă. Cu fineţe de frazare 
si cu '0 mlădiere puţin obișnuită, a cîntât vestitele arii Recondita armo- 
nia si E lucevan le stelle, smulgînd 'spectatorii din apatia lor'': 

; În Búrbierul din Sevilla, Tomel Spátaru.e un strălucit Conte Alma- 
viva, lingă o Rosină care este cînd Pia Sguriadescu-Boilá, cînd Emilia 
Gutianu, cînd Valentina Cretoiu-Tassian, cînd Jeanine Michaud, soprană 
lejerá de coloraturá a Operei Mari din Paris. ,/Tomel Spătaru, ca'joc de 
d NEA D „cel mai bun d'Almaviva al domniei-sale și a fost un 

C cus -par ener al Rosinei-Michaud 73 Cu aceeași soprană a cîntat 
şi în „Rigoletto, împreună cu „tot mánunchiül de buni artisti si cintáreti 
DE Si cu care se poate mîndri Opera Română“ 74, Petre Ste- 

ánescu-Goangá, G. Niculescu-Basu, Șerban Tassian, Dinu Bădes 
la pupitru aflindu-se, în cele două dá S yan dr 

“pupi >, le 4 spectacole, Ionel Perlea si Egizio 

ato NE în Răpirea din. Serai de W. A: Mozart Polar lui 
nte, Constanta fiind Emilia Gutianu iar Osmin Nic le Te fà 

(4 decembrie 1943, 25 ianuarie 1944 etc.). To acelasi de 

: ; te ASA i SL spectacol cintá îm- 

A Ree rU specializatà in agilitátile de coloraturá : D 

franceză. A interpretat frumos, Te A JA deese cs ete RC OSA 

1 | ` antà $1 a reuşit sá fie si 
prin apariția sa, care in deghizaréa rolului lui Belmonte pica o figura 


% „BOEMA“ d 
H jj e Puccini, cu. sopran "i 
baritonul Mihail Arnăutu, basul N, e lcd M Se 


DI George Niculese ae die 2 
ao LATER $81 e.1944, 11, 72, pS. 
2 OI, Cit, p, 499, 
i Curentul, 11 decembrie 1049, XV. Vë p. 3 
ji n SH Gei, ge A 28 noiembrie 1943, XV, 726, p. 10. 
ogu dj monandi, Bin, 28 noiembrie 1943, TI 63 M TAM EE et 
$5 2 3 A DTI r Ms, e Me 
vn, " üzür, Cronica muzicald, Neamul nostru, 9 decembrie 1943, I 
wed 0 | 943, I, 
Cosmovici, Muzica, Vremea, 12 decembrie 1943, XV 728, p. 11 


12 VA; B, Gronie ie 
pei map ronica muzicală, „RĂPIREA DIN SERAI", Spectator, 1.211 16 de- 
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a epocii, poate cel mai mozartian dintre toti interpreții”. Me cwm pe 
sub pseudonimul Barbu Lăutarul, sever în aprecierea celor Sch ti 
preti, serie "0 despre un spectacol cu scînteietoarea Răpire din Stet 
“Tenorul Tomel Spătaru a cîntat sincer si estetic cu glasul lui cultive 
şi minunat timbrat, valorificind calităţile delicioase ale melodiilor eo 
tiene". În Rigoletto de Verdi”? creează cu strălucire rolul Ducelui de 
Mantua : ziarele îl reproduc adeseori fotografiat în acest rol. Ducele de 
Mantua fusese şi avea să rămînă una din cele mai răsunătoare creaţii 
ale artistului în ţară si peste hotare. a 

A fost unul din neuitatii Alfredo ai scenei lirice bucurestene. 
Traviata în care juca alături de Margareta Metaxa ori Nya Bădescu, 
a rămas unul din spectacolele cele mai omogene ale glorioasei instituții. 
Un succes asemănător va avea si în Nunta lui Figaro de W. A. Mozart, 
în care isi cînta rolul cu o minunată ușurință. Împreună cu Mihail Stir- 
bei, Tomel Spátaru fácea, in acei ani, un cuplu de tenori „cu voci fru- 
moase, muzicali si talentaţi“ 78. ` 

La Bucuresti, va relua multe din rásunátoarele lui creații de la 
Cluj : Martha de Flotow, în care cinta împreună cu G. Niculescu-Basu, 
Mircea Buciu, Emilia Gutianu, Nella Dimitriu, N. Teofăneanu, G. Opri- 
san. Manon de Jules Massenet dă prilejul lui A. Cosmovici sá scrie urmă- 
toarele 79: „Nu se putea găsi o mai fericită alegere decit Tomel Spătaru 
în rolul lui Des Grieux, care prin registrul muzical eminent dá posibili- 
tate artistului de a-și pune în valoare frumusețea vocii sale de tenor“. 
Valentina Cretoiu a dat rolului Manon o întruchipare ideală, ne asigură 
același „critic. Numai excelența vocii celor doi protagoniști si desávirsita 
lor ştiinţă de a cînta au scos melodrama lui Massenet dintr-o anume 
perimare. În alte distribuții, Tomel Spătaru va cînta cu Arax Savagian 
şi Pompiliu Nedelcu. Nu: putem ilustra mai exact arta cu care marele 
tenor a cîntat în Manon, decît citîndu-l pe Nicolae Lazăr 8% : ,Reintoar- 
cerea pentru scurt timp din Germania a d-lui TOMEL SPĂTARU — de 
altfel ca sia doamnelor Bercescu si Cretoiu — e așteptată cu plăcere 
și publicul nostru ştie să-și aprecieze 'artiștii, mai cu seamă cînd nu-i 
are în permanență (...). Am auzit Manon. Adică, de ce n-aş fi sincer să 
spun. că: m-am dus să-l aud pe, Des Grieux al domnului Spătaru ?! Si 
numai pentru aria visului ! Are acest cintáret atita duiosie în glas si in 
expresie cînd cîntă această arie, 'că nu m-aș sătura ascultind-o de multe 
„ori în sir. Si apoi proza lui Tomel Spátaru este tot un cintec plin de 
duiogie. Parcă nici un rol nu i se potriveşte mai bine. Si la fel ca 
«visul» a cîntat toată opera". ^ | 

Reia Madamme Butterfly de Puccini, cu Ana Tülmüceanu, cintà pen- 
tru Radio, in transmisie directá, Boema (15 februarie 1943), cu Evantia 
Costinescu, Zoe Corfescu, Mihail Arnăutu, Nicolae Secáreanu si tot la 


` 


? i 


7! Barbu Lăutaru, „RĂPIREA DIN SERAI“, cu Emilia Gutianu, Lisette Di 
tenorii Tomel Spătaru, Ion Pulcan, baritonul Aurel Borne C Bacul Penh ae 
Bis, 12 decembrie 1943, 11, 05, p. 3. EORR O ONES, 

7 Barbu Lüutaru, Tenorul Tomel Spătaru in „RIGOLETTO“ 
Mantua), Bis, 6 februarie 1944, II, 72, p. 3. 

75 George Niculescu=Basu, op, cit. p. 550, 

7? A, Cosmovici, Opera Română, Vremea, 20 martie 1943, XVI, 693, p. 10 

"DW, T, Los, Cronica muzicală, Neamul nostru, 10 februarie 1944, ll, 50, p. 2. 
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Radio dă un recital, acompaniat de. Orchestra Radio, sub bagheta lui 
lonel Perlea, in seara zilei de 23 februarie 1943. Aparitiile lui ín stu- 
diourile Radiodifuziunii sint rare, ca si în presă de altfel. Deşi era un 
neintrecut organizator, de spectacole, o, fire sociabilá şi o inimă caldă, 
însuşiri care sint suficiente să declanșeze resorturile care asigură popu- 
laritatea, Tomel Spătaru se menținea în rezerva potrivită firii lui discrete 
si delicate. Nu se întîmpla, ín. acei ani, același lucru cu lon Dacian, 
excelentul tenor de operetă şi de revistá, care intrase in moara publici- 
tàtii bucureștene .. A existat O discrepantá. între bogata lui activitate 
muzicală şi reflectarea ei în presă, precară şi, aleatorie. E încă un semn 
că pe Tomel Spătaru îl interesau exclusiv: problemele strict profesionale 
ale spectacolului... ciol 

Stagiunea anului 1943 era marcată de intensa: activitate. dirijorală 
a lui Ionel Perlea, de înalta. calitate a. tuturor spectacolelor de operă şi 
de cîteva răsunătoare turnee în străinătate, dintre. care trebuie să-l amin- 
tim pe al lui George Georgescu în Austria, unde a dirijat, printre altele, 
Aida de Verdi: cu Şerban Tassian, „Dinu Bădescu, Marie-Jeanne Live- 
zeanu si Magdalena. Rădulescu. In 1943, Tomel, Spătaru va cinta in 
Boema (5 februarie), în Faust (12 februarie), in. Bărbierul din Sevilla 
(3 martie, 1 decembrie), în :Manon:(24 martie, 25; noiembrie), în Martha 
(12 noiembrie), în Răpirea din serai (4-decembrie, 13. decembrie) etc. 

f Una din marile dorinţe de totdeauna ale lui. Tomel Spătaru fusese 
să-l interpreteze pe Werther dn. opera ou același. nume de Massenet. 
Voia: să-l joace. ca pe; un rol. de clocot: ai suferință îndumnezeită prin 
iubire — după cum singur îl caracterizează 81, în care dragostea, melan- 
colia si pasiunea sá se inclesteze intr-o freneticá. inlántuire..*. A jucat 
in GAS rol in țară 2 Nu ştim. Muzicologii poate o vor afla... În orice caz, 

S: ráinátate la jucat.. In. ianuarie 1937, Opera Română din Bucureşti 
reluase, dupá o intrerupere de sapte ¡ani, Werther, cu Dinu Bádescu in 
rolul titular. Nu ştim să se fi jucat și după 1941, anul venirii lui Tomel 

Spătaru la Bucureşti. Nu știm, de asemenea, dacă a mai jucat într-o serie 
de opere ca Tannhäuser de Wagner, în care crease la Cluj (1932) un ad- 
mirabil Walter von den Vogelweide 82, în Lucia din Lamme : d i 
zetti, Cavalleria rusticana de Mascagni “Maeștrii cîntă ti din N E 
de Wagner etc., şi mai. ales Pescuitorii de' Perle de Bizet Se eg 
lizat o creaţie unică. Despre această din à ară = MESSER 
ez rapi Un mro Ae ñ j urmă operă, I. C. Drăgan scria 
EN ët R R r, realizat în ţară, între cele două războaie, la 
sp la: ii in Cluj-Napoca (..) a fost Tomel Spătaru. În 3 
e impresionase publicul (..), dovedindu-se a fi GER, nal 
n P fară d cel mai; mare. Pescuiton de perle, «neintrecut poate 

Printre ultimele o 


art EDS a pere cintate la București înainte de a pleca in 


d : ACE CASE 
e Léo Delibes, a cárei premierá bucuresteanà a 
a LLL NIC Lo 


^! Virgil Stoenescu, 0p. cit., p. 3, 


9 TANN. YE 
Ee HAUSER“ cu Dl, Nicu Apostolescu, Natuinea, 22 


" Josif C i , 
1980, p. M3. onstantin Drăgan, Prin Europa, III, Editura Dac 


Bá 
„A, Cosmovici, Opera română, Vremea, 


martie 1932, VI, 
ia, Cluj-Napoca, 
5 martie 1944, XVI, 739, p. 10. 
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avut loe la 11 februarie 1944. Interpreta rolul principal bürbátesc, acela 
al lui Gérald, alături de Emilia Guţianu în rolul lui Lakmé. Pe NS. 
kantha la interpretat, in seara premierei, Edgar Istratty, lar In pg 
colele următoare prim-basul operei bucureștene, „Nicolae _Secáreanu. 
Tomel Spătaru alterna cu Mihail Știrbei. El s-a achitat, dupá cum nds 
A. Cosmovici 8, „cu prisosintá si cu belșug de voce de acest rol de me e: 
dramă neconvingătoare'i. Nicolae Lazăr, după ce critică o serie de us 
aspecte ale spectacolului, nu-si stávileste admiraţia faţă de marele tenor *. 
„În schimb, d. Tomel Spătaru a fost într-o dispoziție vocală care l-a im- 
pus imediat admiratiei unanime. O mobilitate surprinzător de bogată a 
glasului, de nobilă căldură cuceritoare, i-a permis să utilizeze cu O artă 
desávirsitá atît pianissimele cît si fortissimele. Ascultindu-l cum cîntă 
de frumos, ne ducem cu gîndul fără voie la miile de spectatori streini, 
cari, în sală ori la microfon, l-or fi admirat cu ocazia spectacolelor pe care 
le cîntă în Germania“. „Tenorul Tomel Spătaru — comentează revista 
„Bis“ $ — a cîntat cea mai frumoasă arie: Fantezie, amăgiri divine, cu 
un lirism si un elan pasionat care ridică mult elocventa glasului sáu". 

În tensionatul început de an 1944, Tomel Spătaru nu-și reduce cu 
nimic activitatea. Un exemplu : la 1 februarie cîntă în Rigoletto, la 
2 februarie: în Manon, la 6 februarie in Boema, la 10 februarie în 
Lakmé s.a.m.d. Între 25 februarie si 28 martie, pleacă într-un turneu prin 
Europa, satisfăcînd invitaţii și angajamente. lată cum își prezintă singur 
acest turneu, în interviul acordat revistei bucureştene „Bis“ 87 in ulti- 
mul ei număr dinainte de 23 August 1944 : „Aveam angajamente mari 
de îndeplinit în străinătate, să cînt si la Salzburg si la Stuttgart si la 
Praga, dar din cauza împrejurărilor a trebuit să rămîn tot timpul la 
Salzburg. E drept cá am făcut si o călătorie prin Augsburg la Stuttgart, 
dar bombardamentele aeriene m-au împiedicat să-mi îndeplinesc con- 
tractele. Get id i 

: La Opera din Salzburg s-a reluat Rigoletto dupá o pauzá de 7 ani. 
Cîntînd ; pe Ducele de Mantua, am avut ca parteneri pe baritonul Fred 
Becker în rolul titular si pe soprana Syivia Curtin, o elventiancá, ce 
de 20 de ani trăiește cu familia ei in România. vw 

Cum am fost apreciat in această operă ? Ajunge sá vă dau foile- 
tonul din ziarul «Voelkischer Beobachter», ediţia din München : «Tomel 
Spătaru ne-a dat vocalmente un admirabil Duce de Mantua, cu tempe- 
rament sudic și părea că și în jocul de scenă e stimulat de organul lui 
strălucitor (...)». iic 

Am cîntat de trei ori in Rigoletto la Salzburg si de trei ori în 
Tosca. În opera lui Puccini am avut drept parteneră o altă româncă, 


Gabriela Lupancea, care se bucurà de mari simpatii in cercurile muzicale 
de aici. Va trebui s-o auziţi si la Bucureşti. 


95 Nicolae Lazăr, Cronica muzicală, Neamul „nostru, 17 februarie 1944. II 
51, p. 2. e 

% Barbu Lăutaru, ,LAKME", operă in 3 acte de Léo Delibes, cu Emilia 
Gufianu, Nella Dimitriu, Tomel Spătaru, Nicolae Secáreanu, Bis, 20 februarie 1944, 


D. 74, p. 3 

e Tenorul Tomel Spütaru a cintat la Opera din Salzburg in 6 spectacole, 
cu două soprane din România“, interviu publicat in revista Bis, 2 aprilie 1944, 
II, 80, p. 1 (cu fotografie). 
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La 29 martie trebuia, sá cînt si la Praga, dar um Wen, B. PEE 
am primit mereu telegrame insistente de la Opera GE Bugures 4 
să revin în ţară, am depus stráduinti. telefonice la DEG, pere Hn 
Praga ca acele douá EI pentru care am fost angajat sa ie ci 

ic i 7 iunie. S-a acceptat. , —" 

n Dë ale cu yt si a fost o idee fericită ca, oferínd ca dar 
şuncă si salam din România, am putut obtine mult mal repede un loc 
în avion decit as fi putut obţine, în trenul accelerat. oe SEH 

Miine voi cinta la Opera Română în Lakmé. Desi mă simt obosit $i 
răcit, cred că voi infringe şi această indispozitie...". 


13 


"PE SCENELE MARILOR TEATRE DE OPERA 
DIN EUROPA, LA SCALA DIN MILANO 
bat kën à Ginta 9159 jsttoizbc i 
si Tomel Spătaru și-a urmat din aproape destinul artei sale. Pátruns, 
ca orice-artist dáruitrartei si posedat de arta sa, de conceptul si de intui- 
tia desávirsitului; era încredințat că iare:de-dus ¡la bun sfîrşit o menire 
si tinea ca voluta „vieţii lui de artä să se încheie: într-un cerc. Waiz- 
bindi ? Cînd; unde, cum;?!-Pentru.o vreme, in: Italia, lupta pentru artă 
s-a schimbat repede. în luptă pentru existenţă.» Orfeu coborise în Infern 
după Euridice... | Si. a.descoperit-o. Numai: că, “dînd peste ea, n-a întors 
fața -s-o: vadă, ci a ieşit cu ea din Gheená, ca s-o regăsească afară in 
adevărurile strălucind în mii de fete ale'vietii ... < i 

În-1945, este internat de: către aliaţi, mm lagăr, împreună cu grupul 
diplomatic si cu alti artiști români și străini, pînă la clarificarea situației 
din Italia. Din această» perioadă debutează prietenia lui cu marele cintáret 
italian Benianimo “Gigli, celebritate mondială. Gigli îl ascultase cintind 
si, găsindu-i vocea foarte frumoasă si cultivată, i-a facilitat ulterior 
pătrunderea în lumea operei italiene. Turneele sale aveau foarte multi 
spectatori si au fost apreciate, dovadă — după acelaşi I. C. Drăgan $ i3 
„că Ministerul, Culturii Populare, devenit curînd Ministerul Spectacolelor 
şi al Turismului, l-a însărcinat cu organizarea de spectacole în mari 
oraşe. ale țării, Vocea i se păstrase nealterată, neschimbat şi rămăsese 
aerul blind şi prietenos, „Limpede la înfăţişare, avea o stringere de 
mină viguroasă şi sinceră“ 9, La Roma îl reintilneste si îşi consolidează 
prietenia cu Ionel Perlea. Era. perioada în care frumoasa si marea so- 

prană Virginia Zeani, admiratoare a lui, începea să se afirme. 
- In ianuarie 1946 cintá in. repetate rinduri la Teatro San Carlo din 
eapole in Rigoletto $i in Boema, Cinta opera Rigoletto ca si altele, de 
guter, în limbile română, italiană, germană si franceză. În luna zeg 1946, 
ace turnee în Spania $i Portugalia, într-un grup de mari artişti de operă 


di : i à 
SUM amintim pe: Beniamino Gigli, Maria Caniglia, Ebe Stignani si 


5 Josif AENEA Dráge 
gan, op. cit., p. i 
V Iosif Constantin Drágan, » cit., Ri Ts iog 
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În anul 1947, la Staatsoper din Viena, cîntă rolurile principale de 
tenor din Traviata si din Rigoletto, alături de Elisabeth. Schwarzkopf. 
in Boema si Madame Butterfly, tot în rolurile titulare, o are parteneră 
pe marea cintáreafá româncă Maria Cebotari. 

La Operă Gomicá din Paris, interpretează rolul titular din Rigo- 
letto. Cintá, de asemenea, la Opera din Roma si de măi multe ori, la 
la Radiodifuziunea italiană. 

Era firesc, încă de multă vreme, să încerce a debuta la Scala. Cu 
toată tulburarea pe care războiul o adusese în Italia, Scala părea să nu 
resimtá prin nimic dezastrul : puritatea prestigiului i se menținea in- 
tactà, accesul la scena ci presupunea aceleaşi probe ale lui Herakles ... 
„Dacă esti mare la București, nu înseamnă că ai şi «Scala» în buzu- 
nar 1“, îi seria din Milano lonel Perlea la 16 mai 1947 prietenului său 
din Bucureşti, Nicolae Lubomirov 90 şi. adagiul acesta îi privea, fără 
nici o circumstantá usurátoare, pe toți cintáretii români din Italia 
Pentru Tomel Spătaru, două erau dificultăţile în atacarea Scalei : reper- 
toriul, pe care îl poseda dumnezeieste, dar tocmai la acest repertoriu 
publicul, extrem de exigent și dur al Scalei, era sensibil (Traviata, Rigo- 
letto, Boema etc.) si faptul de a fi tenor liric, profil asupra căruia mila- 
nezii îşi concentrează pretenţiile... Tenorul román se afla, așadar, în 
fata unei veritabile vita nuova, cu toate că era de mult timp familiarizat 
cu aproape toate marile scene lirice ale Europei, în care cîntase exclusiv 
roluri titulare... Pe a A 

Încercările de a cinta la Scala sînt legate de începuturile activității 
dirijorale in Italia a lui Ionel Perlea, cu care Tomel Spătaru petrecuse 
îndată după război o vreme în același lagăr italian. In ianuarie 1947, 
cînd Ionel Perlea dirija la Scala, printre altele, Cosi fan tutte de Mozart, 
presa, în unanimitate extrem de favorabilă, crease deja locutiunea ,Sen- 
zatia Perlea', care circula de la un ziar la altul. El avea in acei ani 
un repertoriu de 700 de titluri pe care le dirija fără partitură ! „Mi s-au 
pus la dispoziţie — scrie la Bucureşti prietenului său Nicolae Lubo- 
miroy — interpreţii cei mai buni, în frunte cu formidabila Ebe Stignani, 

rolurile mici fiind susţinute de cele mai superbe voci (...), corul dumne- 
zeiesc studiat (..), nici lui Toscanini nu i-ar fi putut pune mai mult la 
dispoziţie (..) De atunci primesc zilnic scrisori de admiraţie din toate 
colţurile, iar direcția Scalei este în culmea fericirii. Tot oraşul e de acord 
că a fost cel mai desávirsit spectacol din stagiunea asta." Ionel Perlea 
íntílneste la Scala o disciplină şi un regim de muncă întru totul impre- 
sionante, menite să asigure calitatea fără cusur a spectacolelor, Exact 
lucrul acesta şi-l dorea, Şi el și Tomel Spătaru ! Dirijorii si cântăreții 
erau angajaţi pe număr de spectacole, angajament pe an avind numai 
directorul artistic, corul, orchestra, .corepetitorii şi personalul tehnico- 
administrativ. „Orchestra Scalei — continuă lonel Perlea — lucrează 
efectiv zilnic si, anume, tot anul. Vacanța, bineînţeles numai de o lună, 
nu a fost niciodată plătită G-A Deci, nici pomeneală de trei luni de 
libertate, cum o avea orchestra noastră întotdeauna. Zilnic sînt două 
servicii pentru orchestra întreagă, fără rotaţie (n). De multe ori sînt 
chiar trei servicii pe zi. Un exemplu. În ziua cînd voi tace premiera 
Orfeu, mi s-au fixat două lecturi (dimineaţa şi după amiaza) pentru 
Rigoletto, pentru care dealtfel voi face 7 repetiţii, deşi (...) orchestra 
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Tomel Spătaru la Scala 


chestrant să se plîngă de prea multă muncă, din contra — un lucru 
aproape de necrezut : orchestra face de multe ori scandal la direcție că 
nu se repetă destul, iar la debutul meu cu Samson o delegație a orches- 
trei s-a dus la directie reclamind o a treia repetitie la lecturá, conside- 
rînd că două repetiţii sînt insuficiente pentru un maestru de talia mea !... 
AS dori din tot sufletul ca lucrurile acestea sá se stie acolo. Mi-aduc 
aminte de vesnicile reclamatii ale orchestrei radio, care de bine de ráu 
dacă făcea mai mult de 3—4 servicii pe săptămînă (..). De pretentiile 
de a nu repeta în ziua premierei, in a doua zi și de atîtea altele. De 
învoiri de la repetiţii sau spectacole, lucru necunoscut aici.“ 

Studios si om al unei discipline drastice, cu toată “umoarea lui 
veselă, Tomel Spătaru, crescuse, așa cum am văzut, într-o astfel de dis- 
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ciplină, astfel că exigenţele Scalei nu-l intimidau, ci, dimpotrivă, îl 
atrăgeau. Peste 26 de ani, Dinu Bădescu avea să-și noteze în memoriile 
lui: „Spătaru (...) era (in 1929, n.n.) un om cu înalte calitáti spirituale 
si sufletesti, dublate de o mare putere de muncă. (s.n.). Vocal, repre- 
zenta tipul ideal al tenorului liric — lejer, cu un glas de foarte bună 
calitate, avînd o sensibilitate muzicală excepțională, dăruiri ce i-au in”. 


e V x S : 4 9! 
áduit mai tîrziu să se afirme pe scenele importante ale Europei." ?! 


n 1944, un cronicar bucureştean ii admira capacitatea de muncá si 
lipsa de inertie : ,Revenit de la Salzburg, tenorul Tomel Spătaru, fără 
să-i pese de oboselile unei călătorii lungi (s.n.), s-a urcat pe scenă si ne-a 
cîntat în Rigoletto cu Oo fineţe și muzicalitate remarcabile : l-a aclamat 
nu numai publicul, dar și maestrul dirijor Massini...*9?. Ionel Perlea, 
care îl cunoştea bine, deoarece lucraseră împreună vreme de aproape 
patru ani la Opera Română din Bucureşti si erau si prieteni, îl pretuia 
foarte mult si lupta să-l introducă la Scala: „Spătaru încă n-a reușit 
să pătrundă la Scala — scrie lui N. Lubomirov la 3 februarie 1947 —, 
dar astăzi am vorbit și pentru el cu Serafin. Va fi si el probabil angajat 
ca să cinte, așa mi-a promis Serafin, care este director“. Este vorba, evi- 
den: de Tullio Serafin. în activitatea lui dirijorală de un volum uimitor, 
Ionel Perlea găsea timpul si dispoziția necesară ca să impună pe marea 
scenă autenticele valori muzicale románesti. La fel lupta pentru marele 
tenor Petre Munteanu, "a cărui traiectorie la Scala a cunoscut si urcu- 
suri si' coborísuri, si pentru 'soprâna Irina Fratitza : „Mai este o cîntă- 
reatá, Irina Fratitza, care s-a lansat în mod surprinzător la Londra, unde 
are contract pe șase luni; cîntă în Don Pasquale, Rosina, Gilda, cam 
așa. Am să încerc să-i fac ceva la Scala, cînd va veni aici“, scrie la 16 mai 
1947 aceluiași prieten, Și continuă : „Trebuie multă foarte multă pru- 
dentá, cu atît mai mult că nu mă pot expune sá mi se reprogeze că vreau 


să mi impun clica mea : asa s-ar zice la prima nereușită“. 


“Însă marea preţuire a lui Ionel Perlea rămîne Tomel Spătaru. Era 


artist format pe deplin, ceea ce. reprezenta un atu. Folosind odatá, in 
apărarea unei cintárete românce care clacase, drept argument faptul că 
mai trebuie avută răbdare.cu ea, un membru al direcţiei, Scala îi răs- 
punsese lui Perlea ` „Scala nu e școală !"... Dar faptul că avea de impus 
un tenor, chiar format, şi nu un bariton sau un bas, nu era un lucru 
uşor. „Unde mai pui — continuă Perlea — cá la Scala tenorul este sem- 


pre cel mai expus, iar publicul e neiertător de exigent, fiind obișnuit de-a 
lungul anilor întregii istorii scaligiere, cu tenori de rang (Caruso, Gigli, 
Pertile, Lauri, Volpi)". 


D 


% Mulţumesc si pe aceastá cale muzicologului Viorel Cosma, care mi-a pus 
cu multă amabilitate la dispoziţie, în anul 1985, corespondenţa inedită dintre 
Ionel Perlea si prietenul sáu din București, Nicolae Lubomirov, purtată între 
anii 1945—1969. Cf. si Viorel Cosma, De la Ograda la New York, pe marginea 
unei corespondențe a lui Ionel Perlea, Tribuna Ialomiței, Slobozia, XX, 2591, 
p. 2, 1 februaire 1987. i i 
, 2% Dinu Bădescu, Pe cărările unei vieţi de boem, Editura muzicală, Bucu- 
resti, 1973, p. 25. A 

% Barbu Láutaru, Tenorul Tomel Spătaru in ,RIGOLETTO" (Ducele de 
Mantua), Bis, 6 februarie 1944, II, 72, p. 3. i > 
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in ziua de 2 februarie 1947, lonel Perlea il intilneste pe; Tomel 
Spàtaru la Milano: ,Spàtaru a venit ieri de la Viena, unde a Ee 
spectacole la Staatsoper cu succes enorm..." Staatsoper, scená as e a- 
miliará lui Tomel Spàtaru, era cel mai important teatru liric al jene ; 
valoric, îi urma  Volksoper.. La Staatsoper dirijaserá Gustav Mahler, 
Bruno Walter, Weingartner, Klemens Kraus și cîntau cei mai mari cintá- 
reti ai lumii... 7 
La 16 mai 1947 il intilneste din nou : ,Spátaru a fost aici, venind 
de la Viena, unde a cintat 20 de spectacole la Staatsoper. Încerc să fac 
să cînte şi el la Scala. A ajuns acum în urmă să cînte exceptiona! din 
toate punctele de vedere. I-am aranjat zilele acestea auditia in fata mea 
şi a unei comisii dar n-am putut obţine un rezultat definitiv, căci totuși 
au fost cîteva rezerve în ceea ce priveşte volumul ; pretenţiile de tenor 
pentru stagiunea viitoare vor fi mărite. Cred însă că-l voi putea distribui, 
la debut în Butterfly, iar după asta, dacă face succes, poate trece la 
Rigoletto sau Boema, care sînt aici cele mai expuse roluri de tenor liric”. 
Dar iată cà a venit si ora. Lu să cînte.la Scala! Nu în opereie de 
mai sus, ci în altele... Era al șaselea bărbat român care, în secolul nos- 
tru, báuse, cupa strălucitoare a acestei glorii. D precedaseră Romulus Vră- 
biescu, Sigismund Zaleschi, Grigore Melnic, Petre Munteanu si avea să-i 
succeadă. Nicolae Herlea, Ludovic Spiess si Dan Iordăchescu... %. În celă- 
Jalt secol, Grigore D. Gabrielescu ilustrase. geniul, interpretativ româ- 
mese în opere ca Nestorio de Clignani, Edgar de Puccini. și Asrael de 
anchetti. - 
Cunoscut: sub numele: de Tommaso Spataro, cintáretul român -va 
cînta, după cît ştim noi, în două opere, modele ale genului. La 10 sep- 
tembrie 1947, are loc deschiderea stagiunii de toamnă-a Scalei cu opera 
Boris Godunov.de Musorgski.% Dirijor, Ionel Perlea. În rolul lui Boris, 
Tacredi Pasero; în rolul, lui Grigori, Tommaso -Spataro ; in. Pimen, 
Boris Christoff; în Xenia, Bianca Baessato ; in Inocent, Masini Sperti ; 
în Varlaam, Nicola Rossi-Lemeni etc. Regi i 
Spectacolul s-a repetat, cu două modificări î 
rina), GN Spătaru pástrindu-si rolul. 
ntre timp cîntă în diferite orașe ale Italiei ori E 
ropei, dintre care Viena îi rămîne L4 mai dE E ale e 
va trebui sá adinceascá aceastá perioadá. Din pácate, nouá ne lipsesc, 


deocamdată, documentele. Totuşi, după debut sti à 
o activitate artistica febrilà. CP% @ebutul. de la Scala, ştim că are 


În anul 1948, cîntă in Elveţia. in diferi itali e 
BE Be tia, in diferite opere italiene la teatrele 
„În anul 1949, cîntă la Opera din Rom 
din Lammermoor. La festivalul intern 


a în Rigoletto, Moise şi Lucia 
nefía, cîntă în două concerte sub b: 


ational de muzicà, Toamna la Ve- 


Ge cec igheta lui Rafael Kubelik si Igor 
Puma ic A aaa 
% George Tonasc iti i 
S 191209 SCH, Artişti români la Teatrul Scala, ‘Secolul 20:::+1973, s, 
Carlo Gatti, Jl Teatro alla Scal i 
Bé KR Tet a t calla nella storia e nell'arte | (1778—1963), 
[ner MCMLAIV. eou, spettacoli e dei concerti, a cura di Giampietro Tintori, 
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în 1950, reprezintă Italia artistică la Expoziţia internaţională din 
Haiti. La Conservatorul Santa Cecilia din Roma cîntă Das Lied von der 
Erde de Gustav Mahler, sub bagheta lui Otto Klemperer $i in Simfonia 
a IX-a de Beethoven sub bagheta lui Herman Scherehem. Cintá Moise, 
ca invitat al Festivalului de operă in aer liber de la Termele lui Cara- 
calla din Roma. 
în anul 1951, cîntă in Mavra de Igor Stravinski, la Teatrul San 
Carlo din Neapole. La Teatro Reggio” din Parma cîntă în repetate rin- 
duri în Rigoletto. La Opera din Salzburg cîntă de patru ori în Tosca, 
avînd-o ca parteneră pe Dragica Martini. "` 
Dar situaţia tulbure din Italia postbelică nu-l mulțumea. O mărtu- 
risca în scrisorile trimise în România surorii jui, Florica. Vocea i se afla 
inapogeu, însă viața ártisticá din peninsulă nu se stabilizase total. Exis- 
tenta socială era prea dezordonată “şi 'deleteră pentru firile sensibile. 
In 1951, pleacă împreună cu Irina si fiut său George în “Statele” Unite ale 
Americii, în speranţa unor spectacole de operă potrivite viziunii sale. Stă 
însă numai patru luni, neîmpăcîndu-se cu ambianța artistică americană. 
isi lasă familia la New York și 'se “întoarce in aceeaşi Italie iubită ... 
Irina va lucra la celebra Chase Manhattan Bank din New York. George 
va,creste lîngă ea şi va termina facultatea in America. Tomel va reveni 
din cînd în cînd să-şi vadă. soţia și băiatul, care seamănă cu tatăl său 
ca două picături de apă: „Este inteligent — avea să scrie Irina Floricăi 
la 28 octomrie 1961 —, cu caracter frumos, cu aceeaşi bunătate si sensi- 
bilitate, aceeaşi delicatetá si nobletá sufletească pe care le-a avut 
tatăl Său. orina! EE condo es ——— 
.. Locuieste pe Via Valdinievole 91, din Roma, de unde își expediază 


t. H x d A sihi £ Å 11 t í LI: H AU D 
„scrisorile semnate cu prefixul ,,Avv.", avocat, deoarece între un specta- 


col si altul practica si avocatura, fructificind pentru intiia oară licența 
în drept obţinută la Iași si titlul de "doctor in drept conferit de Univer- 
sitatea din, Cluj. Dubla pregătire explică in "parte Si activitatea lui de 
iimpresâriațartiSțic ir poluat SU p paran [it er DAÑO CO Val 

^ La Roma imprimă discuri la RAL, Este preşedintele cooperativei 
lirice Sifal, Face un lung turneu in „Venezuela, cu o companie lirică de 
operă, La Teatrul Regal din Anvers, Belgia, cîntă în spectacole de gală 
in onoarea Principelui Albert; tot în, acest oraş organizează mai multe 
stagiuni teatrale de operă, Cintà la Radio Roma, apare în repetate rin- 
duri la Televiziunea din Roma, la Radio Torino, Milano ete. Cintá în 
transcrierea. italienească a filmului Povestirile lui Hoffmann, în care 


interpretează, rolul lui Hoffmann. În străinătate mai cîntă în operele: 


Werther, Favorita, Don Procopio, Cavalleria Rusticana, Gioconda, Poves: 
tirile lui Hoffmann etc. Pre utindeni se bucură de s ASA 
presa îi este unanim favorabilă sí de multe ori exultanta, — > 3 

La |l martie 1996, Scala prezintă opera Fulstajf de Verdi, sub ba- 
gheta sí în regia Jul Herbert von Karajan, Tommaso Spataró interpre- 
teazá rolul lui Cajus 95. Rolul lui Falstaff îl cîntă Tito Gobbi. Tn celelalte 
roluri sînt distribuite celebrităţi ca : Elisabeth Schwarzkopf, Luigi Alva 
Renato Ercolani, Anna Motto, Rolando Panerai. etc. unten 


tel "D € DI i 


i 
Md Dunn ful 


% Carlo Gaâtti, óp Molt BI et muer me nm vunn us ' oA e 
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y P An ds zi nov si 
à numai in aceste două mari DESS, om IDACA TM 
d 5 "ale oate acestea, el i k 
| 3oàtaru la Scala. Cu t Stei ue 
à a cintat: Tome! SIE ate in stráinátate CH at- 
EN GO cel putin pentru spectacole date in de CH EA. 
: aj A H D Dik , JM ` «a. 
Mrd 9 i A s J957, cl.ii va serie de la Salzburg sc Ip 
tistii ei. La 29 iulie 1904, + la Salzburg cit si la Viena, lar eu 
Scala din Milano face spectacole, atit la Salz sl Plea ai, 
sint a ajatul Scalei." Din Austria urma să plece n zh Wl EE 
dnei cu aceleaşi spectacole. Există ecouri, ajunse, CN et clin 
Garë interpretárilor sale din aceste orase. Cintá Se E Aja ^ E 
kholm, Haga, Roma, revine iarăşi sl larasl la iena, $ eier 
E leac idá itie icală : Milano, Neapole, Venetia, 
oraşele italiene de solidă tradiţie „muzicală : ; 
eng imá ü à ine : auzul ii scade 
În aceşti ani.o spaimă ascunsă începe: să-l Gar De Gett CH 
— tocmai auzul! Este urmarea maladiei hipertene ufa. E cos iN 
toare şi fără de răgaz, a zbuciumului DN tan ^S n p : 
drame căreia însă fatalitatea nu va ingádui sá se deslasoare .. 


S-ar párea € 


Car personne ici-bas ne termine el n'acheve... 
Tout commence en.ce monde et tout finit ailleurs. 


“VICTOR HUGO, Tristesse d'Olympio 
(Les rayons et «les ombres) 


y 


În toamna anului 1955, mergind cu un prieten pe un scuter, Tomel 
Spătaru este accidentat de un tramvai, fără să aibă leziuni corporale. 
Simte însă o durere extrem de violentă în piept, care singură este sufi- 
cientá pentru stabilirea diagnosticului : infarct miocardic... Pentru mo- 
ment, a. ascuns familiei suferința, pe urmă n-a mai făcut-o. „Se plinzea 
de inimă — scrie Irina Spătaru la 11 aprilie 1965 —, obosea repede, 
stătea mult timp lungit, însă nu voia să renunţe la viața artistică (...). 
A mai cîntat şi în 1960. Emotiile cintatului, după cum S-a dovedit, i-au 
fost foarte dăunătoare sănătăţii.“ Sn 

à Cu firea lui șăgalnică, îi spune în scrisori inimii ,inimioarà". Du- 
reri are : „numai cînd sunt supărat sau cînd merg prea repede. Nu mai 
i doro VE caldul înlocuieşte orice doctorie în materie de boli 

e inimă... /. S-a săturat de singurătate, la sfirsitul anului se va duce 
să-și vadă familia si nu crede că se va mai întoarce in Italia ... Speră 
într-o destindere internațională, cînd arta va circula mai uşor între dife- 
ritele țări. Se bucură cînd află că nu-i uitat în țară ` La Cluj dacă o fi 
adevărat, a fost o mare serbare la teatru şi s-a vorbit de i oc i 
trecuți prin Cluj, Grozávescu si Tomel .. Ti or CO NUR 


E ] omel .. Tu — o întreabă el pe Flo- 
Sen ama} Sus la operà, mai ştii cine mai cîntă din SET NR mea 
5 ZS us Rl BOLI Știu tot ce se petrece în, materie de muzică în lu- 
mea Intreagá, numai ce se petrece la, Bucureşti, Cluj, Timişoara nu stiu.“ 

vi y! Ai " ` pnm EN j | d'A ley à 


vo i 
Hi 


% Informația mi-a! fost ¿onfirr à rur! ! cra de: 
- irmată de vărul primar al alos \ 
tul american de origine y n nA ce Várul primar al marelui artist, satan- 
pentru medicina. Bine română, George Emil Palade, Laureat al Premiului Nobel 
Scrisoare către sora sa, Florica Popescu, Rama, 29. VII. 1957. 
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ectacole este Lucia din Lammermoor de 
u prin Austria la sfirgitul sta- 
giunii 1959—1960 si cu care își inchide stagiunea Opera din orasul Kla- 


Printre ultimele lui Sp 
Gaetano Donizetti, cu care face un turne 


genfurt. Publicul, care il cunoștea de multă vreme, îi admiră din nou, 
în rolul titular, trăirea artistică, fineţea vocii, vioiciunea expresiei. N imeni 
nu ştia că marele tenor este suferind ... Dimpotrivă, cronicarul notează 98 
usurinta cu care ia acute strálucitoare, faptul cá este un adevárat maes- 
tru al atit de rar izbutitului cintat in mezza-voce, putind ín acelasi timp 
sá dezvolte, victorios si fárá nici o sfortare, intensitáti mari ale emisiunii 
vocale. Toate aceste calitáti pálesc, scrie cronicarul austriac, in fata al- 
tora două : cultivarea vocii şi o tehnică infailibilă de a cînta, intilnitá 
la. foarte puţini cintáreti ... Iată dar că, după treizeci de ani si într-o 
ambiantá cu totul străină celei clujene, Tomel . Spătaru surprinde prin 
aceleaşi însușiri ale artei sale ! Gr Ze 


„CLIPA CEA REPEDE/ CE NI S-A DAT... 


X 


TW NS E 


à „Dulcele Spătaru“, cum il numea fostul director al i di 

Cluj, Victor Papilian 99 a murit in dimineata zilei de 4 Ee 
in Viena marilor lui triumfuri — Venea sá cinte la deschiderea stagiunii 
de toamná a Operei. Nu bánuise cá Lucia din Lammermoor de la Kla- 
genfurt avea.sá-i fie cintecul de lebádá. S-a stins din viatá subit, prin- 
tr-un stop cardiac, asa cum 1 se stinseserá absolut toti ai lui: Sr 
Olimpia si Toma, surorile Aurica si Florica si fratele EE EE e 


Citesc ín finalul unui fair is in li 
5 e e-part scris în limba ă, a cărui 
sursă n-a fost notată : [Een ei s cărui 


„Sa carrière internationale, commencée en 194 Ó 
nent des grands opéras de Vienne, ainsi que du DAT TOE SA 
où, il a remporté un succès exceptionnel aussi bien; auprès. du publi Se? 
de la critique, s'est poursuivie ensuite, aprés la guerre, en Pt lie d 
venue sa patrie d'adoption. Outre le concours qu'il a donné à unes 
tantes «saisons d'opéra italiennes» à l'étranger, en compa ni Se SE 
mités de Part lyrique, comme Gigli, Becchi, Caniglia Sr ADAE NS naue 
sur toutes les scenes lyriques importantes d'Italie kun e MA shante 
Reale de Rome, San Carlo de,Naples, Venise, Florence, Paler UMP BO. 
a été protagoniste des émissions d'opéras de la radio et di ate etc et 
italiennes. Il a été également, l'hóte perman vu Sola télévision 


^ A nt d 5 D 
d'Allemagne et d'Autriche. Spataro a été Hs bes Es RS TN at 
me 


organisateur de manifestations musicales et co i NS 
buant au rayonnement de l'art lyrique italien 4 étranger e contri- 


—. 59 w, Publileumlieblinge nahmen Abschied (Favoritii ; 
rămis bun), Die neue Zeit (Klagenfurt), 30 VIT 1980 POH publicului şi-au luat 


% Victor Papilian, Amintiri din: teatru, Editura” Tineretului 1968; 2 
: , | p. 214. 
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H E IR 
SS scipline 
Âme généreuse, d'une conscience professionnelle et d Bore n 
c Y 2 l 
de travail exemplaires, Spataro a toujours considéré son ar 


apostolat...“ ' 


Tomel Spătaru în una din ultimele fotografii, cu fiul său, George Spătaru. 
i New York, 1959. ) 


E poate important sá amintim adeváratelé imprejurári ale mortii 
sale, pentru a spulbera unele legende scornite de fantezia celor intere- 
sati sá intretiná buna umoare a mecenatilor..  ' Ava 

„S-a pierdut la Viena — scrie soţia sa 1% — unde venise din Roma 
cu! cintáreata románá Irina Gasperoni-Fratitza, pentru ' niste reprezentatii. 
Totul“ s-a petrecut fulgerător. În dimineaţa lui 4 septembrie, după ce 
luase cafeaua în! restaurantul hotelului, "Tohiel s-a 'urcat în cameră sá ia 
ceva. Doamna Gasperoni, văzînd că nu mai vine, a urcat și dînsa. L-a 
găsit căzut” jos, crispat, vinàt' la față. I-a pus o: „pernă sub cap, dar capul 
era deja greu; a venit de urgenţă medicul, care n-a “putut decît să con- 
state moartea ` atac de inimă...“ Nu a murit deci pe scenă, a murit însă 
pe ‘scéna’ datoriei... „Arta  — scrie mai departe Irina Spătaru — este o 
zeit în templul căreia dacă intri nu mai ieşi... odă 


Aa o septembrie 1961 a fost transportat de la “Viena la Roma si 
inmormíntat in Cimitero monumentale al Verano. Pe marmura albă a 
fost gravat un verset din Doxologia Mare 


y wi» Dt 


500. Scrisoarea, hnel. ta] New: York, 38. octombrie 1961, lios z «Flo Aen 
Popescu, născută Spătaru, sora.ymarelui.cintret; vii 
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